Yorwort 



Vorliegende Arbeit ist der Versuch, eine Briicke — eine 
wirkliche und praktikable Briicke von der Komposition zur 
Theorie zu schaffen, zum Unterschied von jenen theoreti- 
schen Arbeiten anderer Autoren, die ihre Theorien ganz 
abseits von der Kunst, gleichsam um ihrer selbst willen, 
vortragen. Ist dieses Ziel edel und erstrebenswert und der 
Weg im ganzen ricbtig gewahlt, dann wird das Werk am 
besten selbst fiir sicb sprecben und es werden die Vorziige 
auch obne das Praludium einer weitlaufigen Vorrede deut- 
lich bervortreten. Uber einige Punkte indes glaube icb bier 
eine Erklarung geben zu miissen. 

Aus der in § 90 ff. vorgetragenen Kritik der bisberigen 
Lebrmetbode folgt erstens, dafi jeglicbe Stimmfubrungs- 
aufgaben, wie sie bisber in den Lebrbucbern der Harmonie 
als Hauptstofif fungierten, aus der Harmonielebre in die 
Kontrapunktslebre verwiesen werden mufiten, und zweitens 
da6 icb daber die Scbeidung zwiscben dem tbeoretiscben 
und praktiscben Teil unmoglicb so beibebalten konnte, als 
sie sonst iiblich ist. Stellt sicb mir namlicb, im Gegensatz zur 
Lebre vom Kontrapunkt, die Lebre von der Harmonie im 
ganzen als eine blofi geistige Welt dar, als eine Welt von 
ideell treibenden Kraften, seien es natur- oder kunstgeborene, 
so muBte die Scbeidung — sofern sie in einer so abstrakten 
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Materie iiberhaupt noch gemacht werden soUte — derart 
durchgefiihrt werden, da6 zum theoretischen Teil das blo6 
gleichsam Topographische der Materie : also Systeme, Inter- 
valle, Drei- und Mehrklange u. s. w., dagegen zum praktischen 
Teil das wirklich Funktionelle, das Treibende der musikali- 
schen Urideen: namlich Stufengang, Chromatisierung und 
Modulation etc. gezahlt werden. 

Besonderen Wert glaubte ich auf die biologischen Mo- 
mente im Leben der Tone durchgangig legen zu soUen. 
Mochte man sich endlich doch mit dem Gedanken befreunden, 
dafi die Tone wirkliches Eigenleben haben, das in seiner Ani- 
malitat vom Kiinstler unabhangiger erscheint, als man es 
sich anzunehmen getraute! 

Dieser hohen Auffassung vom Eigenleben der Tone in 
der Wirklichkeit der Kunstwerke konnte ich nur dadurch 
gerecht werden, dafi ich alle in Worte abgezogenen Kunst- 
erfahrungen oder Lehrsatze stets durch lebendige, und nur 
durch lebendige Beispiele aus den Meistern selbst zu illu- 
strieren suchte. 

An einigen Stellen dieses Buches (§ 84 u. a.) wird auf 
eine in Vorbereitung befindliche neue Kontrapunktlehre ver- 
wiesen. Eine logische und natiirliche Disposition des ge- 
samten Stoffes, auch der historische Umstand, da6 die Praxis 
des Kontrapunkts alteren Datums ist, als die der Stufen, 
namentlich aber meine eigene hier zum Ausdruck kommende 
Auffassung hatten es wohl erfordert, daB ich vor allem die 
Lehre von der praktischen Stimmfuhrung und erst dann die 
abstraktere Harmonielehre darbiete. Gleichwohl hielt ich es 
ziir Zeit fur angemessener und niitzlicher, mit der Harmonie- 
lehre den Anfang zu machen, weil die hier beobachteten Zu- 
stande mir selbst eine noch so kurze Verzogerung der An- 
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bahnung eines Reformprozesses nicht ratsam erscheinen lieBen. 
Aus demselben Grunde werde ich auch nicht unterlassen, 
noch vor der Publizierung meiner „Psychologie des Kontra- 
punktes** zur Bekraftigung und Nutzbarmachung der vor- 
liegenden Harmonielehre eine Supplementschrift unter dem 
Titel: „IJber den Niedergang der Kompositionskunst, — eine 
technisch-kritische Untersuchung" zu veroflfentlichen. 

SchlieBlicb noch eine kurze Bemerkung iiber die von mir 
in § 9 abgelehnte Erklarung des MoUdreiklanges aus der 
Theorie der Untertonreihe. Gerade die von Riemann end- 
lich und mit voUstem Recht gezogene Konsequenz dieser 
Theorie, dafi beim MoUdreiklang der Grundton nun wirk- 
lich oben, die Quint dagegen unten anzunehmen sei, er- 
weist erst recht ihre Unhaltbarkeit. Denn hat die Theorie 
die Kunst, wie sie geworden und wie sie ist, zu erlautern, 
und nicht umgekehrt, so hat sie wohl die Tatsache zu respek- 
tieren, daB die Kunstler von jeher den Stufengang prinzi- 
piell nur auf Grundtone der Tiefe basiert und diesen mit 
gleicher Verve iiberall durchgefiihrt haben, ohne Riicksicht 
auf die Erscheinung des MoUdreiklanges an sich, und zwar 
wie im Dur-, so im MoUsystem. Dieses Argument, als ein 
rein kiinstlerisches, miiBte selbst dann als stichhaltig erkannt 
werden, wenn das akustische Phanomen der Untertonreihe 
sicherer erwiesen ware, als es heute tatsachlich erscheint. 
SchlieBlich spitzt sich das Problem also dahin zu, ob es 
angesichts dessen, daB der MoUdreiklang mindestens mit zwei 
Elementen, mit Grundton und Quint, der Obertonreihe zu- 
nachst ja durchaus nicht widerspricht und daB seine Behand- 
lung in psychologisch kiinstlerischer Hinsicht der des Dur- 
dreiklanges parallel lauft, der ja wieder auf die Obertonreihe 
gegriindet ist, ob nun angesichts so notwendig entscheiden- 
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der Umstande es ratsam sei, den MoUdreiklang aus einer 
so sicheren Auffassung herauszuriicken und ihn, blofi wegen 
der kleinen Terz aUein, in eine um so viel zweifelhaftere 
Auffassung der „TJntertonreihe" zu drangen, wo doch gar 
alle drei Elemente auf den schwankenden Boden einer 
Hypothese geraten und iiberdies die neue Auffassung des 
Grundtones in der Hohe den Instinkten und der Praxis der 
Kiinstler in Bezug auf den Stufengang so sehr widerspricht. 



Der Verfasser. 
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Theoretischer Teil 



Theorien und Phantasien 



I. Absclmitt 

Systeme, ikre Begrlindung nnd ihre Differenzierung 
in Bezng auf Lage nnd Reinheit 



und Natur 



Erstes Hauptstuck 
Begrlindung der Systeme 

1. Kapitel 
Das naturliche System 

§ 1 
AUe Kunste, die Musik ausgenommen, sind im Grunde Musik 
nur Ideenassoziationen der Natur und der Wirklichkeit, aller- 
dings groBe und weltumspannende Ideenassoziationen. AUe- 
mal ist die Natur Vorbild, die Kunst deren Nachbild, sei 
es in Wort, Farbe oder Form. Wir wissen sofort, welchen 
Teil der Natur das Wort, welchen die Farbe und welchen 
das plastische Werk bedeutet. Anders in der Musik. Hier 
fehlt von Haus aus jede derartige unzweideutige Assoziation 
zur Natur hiniiber. Dieser Mangel allein ist wohl der einzige 
Grund, weshalb die Musik bei Naturvolkern nicht uber ein 
primitives Stadium hinausgelangen kann. Ich mochte sogar 
alien IJberlieferungen und Geschichtsnotizen entgegen be- 
haupten, da6 ebensowenig je die griechische Musik schon 
wirklich Kunst gewesen ; dafi sie nur, weil sie eben erst in 
den Anfangen war, so laut- und spurlos verschwinden 
konnte, w'ahrend alle iibrigen Kunste des griechischen 
Volkes uns bis auf den heutigen Tag als Vorbilder er- 
halten geblieben sind. Offenbar kann ohne Zuhilfenahme 
von Ideenassoziationen keine menschliche Tatigkeit sich ent- 
falieii, sei es Fassungs-, sei es ScLopfungskraft. 
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§ 2 
Motiv ais ein- Woher aber soUte die Musik die notigen Ideenassozia- 
zige ideen- ^JQugn nehmen , da die Natur selbst sich ihr verweiff ert 

assoziation der , , *^ 

Musik hat? In der Tat nahm die BeschaflFung des Materials an 
Ideenassoziationen unter unerhorten Schwierigkeiten eine 
ganze Welt von Experimenten und viele Jahrhunderte in 
Anspruch. Endlich wurde auch die Ideenassoziation der 
Musik entdeckt: es war das Motiv. 

Das Motiv und nur dieses allein ist die einzige Ideen- 
assoziation iiberhaupt, die die Musik aufweist. Sie ist die 
erste grundlegende und vor allem eingeborene Assozia- 
tion. Das Motiv ist solcherart berufen, der Musik das zu 
ersetzen, was den anderen Kiinsten zum Segen geworden, 
namlich die ewige und gewaltige Ideenassoziation der Natur. 

§ 3 
Kunstwerdung Erst mit der Entdeckung und Einfuhrung des Motivs 
der Musik jg^ ^j^ Musik wirkliche Kunst geworden. So in sich selbst 
erstarkt und gefestigt, im ruhigen Besitz eines unwandel- 
baren, nicht mebr zu verlierenden Prinzips, konnte sie alle 
jene externen Assoziationen, die sie auch schon vorher fiir 
kurze Momente zu befruchten vermochten, wie z. B. die des 
Wortes oder des Tanzes, nunmehr in die zweite Linie stellen. 
Auf diese Art war sie endlich bef ahigt, auch ohne Vorbild 
der Natur, bloB mit Hilfe des Motivs, Kunst zu sein, ohne 
indessen Anregungen anderer Art zu entbehren, die ihr die 
Assoziationen der Natur gleichsam aus zweiter Hand ver- 
mittelten*). 

§4 
wiederhoiung Motiv ist eine Tonreihe, die zur Wiederholung gelangt. 
ais Prinzip des jg^^ Rcihe von Tonen kann Motiv werden, iedoch ist sie 

Motivs .' ^^ 

als solches erst dann anzuerkennen, wenn die Wiederholung 
unmittelbar folgt. Solange aber die sofortige Wieder- 
holung fehlt, ist die Reihe, selbst wenn sie nachtraglich 

*) Wie sich die sekundare Natur dieser externen Assoziationen 
in der Musik, namentlich in der Programmmusik, auBert, davon wird 
noch an anderer Stelle gehandelt werden. 
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irgendwo im Kunstwerk zum Range eines Motivs erhoben 
wird, vorlaufig nur als unselbstandiger Bestandteil eines 
hoheren Ganzen zu betrachten. 

Erst die Wiederholung vermag eine Reihe von Tonen 
zu etwas Bestimmtem zu erheben, erst sie vermag zu er- 
lautern, wer die Reihe ist und was sie will; eigentlich also 
ist es die Wiederholung, welche der urspriinglichen Reihe 
denselben Dienst leistet, wie die erwahnten Ideenassozia- 
tionen der Natur den Schopfungen der anderen Kiinste. 
(Siehe Beispiel Nr. 1 und Nr. 2.) 
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Allegro con brio 



Beethoven, Klaviersonate Op. 22. 
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2] Mozart, Klaviersonate A-moll, Koch-V. Nr. 310. 

Allegro maestoso 
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Wie sich der Mensch im Menschen, der Baum im Baume, 
kurz jede Kreatur in ihresgleichen — und nur in ihres- 
gleichen — wiederholt, wodurch erst der Begriff des Men- 
schen, des Baumes u. s. w. sich bildet, so wird die musi- 
kalische Reibe, erst wenn sie sich in der Reihe wieder- 
holt, zu einem Individuum in der Tonwelt. Und wie in 
aller Natur, so ofFenbart sich auch in der Musik der Trieb 
der Fortpflan 2ung, durch welchen eben jene Wiederholung 
in Szene gesotzt wird. 

Man gew)hne sich endlich, den Ton en wie Kreaturen 
ins Auge zu sehen; man gewohne sich, in ihnen biologische 
Triebe anzurehmen, wie sie den Lebewesen innewohnen. 
Haben wir doch schon hier vor uns eine Gleichung: 

In der Nitur: Fortpflanzungstrieb — Wiederholung — 
individuelle Art; 

in der ToQwelt ganz so: Fortpflanzungstrieb — Wieder- 
holung — individuelles Motiv. 

Freilich braucht dieses musikalische Gleichnis, als welches 
die Wiederholung sich darstellt, nicht immer eine sklavische, 
eine allergen aueste zu sein, auch freiere Wiederholungen 
und Nachahmungen , die auch mannigf ache , kleine Kon- 
traste in sich schlieBen, heben die Wunderwirkung der Asso- 
ziation noch immer nicht auf. 

Schliefilich ware noch beilaufig zu bemerken, daB die 
Musik sich richt nur im melodischen, sondern auch in ihren 
iibrigen Elementen (wie z. B. im Rhythmus, in der Har- 
monic etc.) der assoziativen Wirkung der mehr oder minder 
genauen Wiederholung bedient, um die mannigfachen Er- 
scheinungen individuell abzugrenzen. 
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3] Beethoven, Klaviersonate Op. 90, erster Satz. 

Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck 
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u. s. w. Wie man sieht, stellt der Auftakt zum ersten Takte (Inhalt 
der ersten Klammer) ein J^ mit nachfolgender Achtelpause. Unter 
der zweiten Klammer wiederholt sich der Auftakt zwar zunachst noch 
unverandert, unter der dritten und vierten Klammer jedo«h entlialt 
er Konstraste: aus dem J^ wird ein voiles J, im letzten Falle sogar 
ein Viertel mit Portamento. 



4] 



Beethoven, daselbst, letzter Satz. 
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(Hauptgedanke) cresc. 



:E^-Q= 



cresc. 




Sa— 



u. s. w. Hier ist wohl am deutlichsten zu erkennen, wie zuweilen 
unabhangig von melodischen und Formelementen ein rhythmisches 
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Motiv gebildet werden kann. Daa Geniale dieses Falles besteht eben 
darin, dafi formell der Hauptgedanke und die Modulationspartie (in 
Takt 6 unseres Beispiels) deutlich voneinander geschieden sind, den- 
noch aber am Ausgang des ersteren mit vollster Absicht (man beachte 
die Forte- Vorschrift!) ein blofi rhythmisches Motiv kreiert wird, das 
liber jene Trennung hinweg in die Modulationspartie hiniiberstrahlt 
und hier seine obligaten Wiederholungen erlebt. 



5] 

Allegro 

Viol. I 



J. Haydn, Streichquartett Gr-moll, Op. 74. 
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In diesem Beispiel bringen Viola und Cello (siehe die zweite 
Klammer I I) die Assoziation des ersten Taktes (erste Klammer) 
getrennt und mit Portamento bei der Viola. 
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6] Beethoven, Klaviersonate Op. 53, erster Satz. 

Allegro con brio 




-j— 1^ 



T- 



•*-+H«-*- 



^ 



te= 



*f 



t^- 



I 



=1- 



^- 



^ 



E-moU I II. stufe 



i 



-^••- 



1 



iSCI 






-w Jc^ 



i^= 



i II. St. „phryg." 

Die durch Klammern angedeutete Assoziation offenbart innerhalb 
desselben Motivs und derselben Diatonie einen Kontrast harmonischer 
Natur, namlich den Gegensatz von diatoniscber II. Stufe Fis und 
^phrygischer" II. Stufe F in E-moll. 

§ 5 

Wiederhoiung Ist es SO gelungen, im Kleinen und Kleinsten den Tonen 
ais Prinzip der gg Jg^l;^JJg zu geben, so konnte man es wagen, dasselbe 
Prinzip auch im GroBen durchzufuhren. Denn erfahrt man, 
was eine kleine Reihe von Tonen bedeutet, erst dann, wenn 
und nacbdem sie nocb einmal gesetzt wird, so ist es ein- 
leucbtend, da6 aucb eine Kette von mebreren kleinen Reiben 
einfacb durcb Wiederbolung zur Offenbarung ibres Sinnes 
gelangt. So entstand die zweiteilige Form a : a oder um 
es nocb deutlicber zu bezeicbnen : a^ : a2. 
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Mozart, Klaviersonate P-dur, K5ch.-V. Nr. 832. 
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8] 



Haydn, Klaviersonate G-moll. 
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Sodann war es leicht, die Bedingungen zu finden, unter 
denen von dieser Strenge sofortiger Wiederholung abgewichen 
werden konnte. Z. B. wenn zwischen den assoziativ ver- 
bundenen Gliedern a^ und ag ein fremdes b eingeschoben, 
das gleicbsam die Spannung mebrt und dadurch erst recht 
die Wirkung des Gleichnisses steigert. Es entsteht somit 
dem Scheine nach eine dreiteilige Form. Ich betone: dem 
Scheine nach, denn eine wirklich dreiteilige Form miiBte 
drei verschiedene Xjlieder aufweisen , also : a : b : c lauten, 
— eine Form, die in der Musik schlechthin undenkbar und fiir 
alle Zeiten wohl ausgeschlossen ist. Kann aber in der Musik 
die dreiteilige Form nun einmal nicht anders lauten als 
a^ : b : ag, so hat man hinter ihr oifenbar doch nur die zwei- 
teilige, namlich a^ : ag als die urspriingliche und grund- 
legende Form zu erkennen. 

Das Mittelstiick b indessen, dem die Funktion zufallt, 
die Wiederholung zu vertagen, muB so beschaffen sein, dafi 
es nicht selbst noch einer Erlauterung durch eigene Wieder- 
holung bedarf, da sonst die Form a^ : b^ : ag : bg entstiinde, 
welche wieder vier-, also doch nur zweiteilig ware. 
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9] Mendelssohn, Streichquartett Op. 44, Nr. 1. 

Andante espr. ma con moto 
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Das isfc der eigentliche Sinn der dreiteiligen, der so- 
genannten Liedfornt. Und ist nicht dieselbe Dreiteiligkeit 
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a^ : b : ag — um nun vom Ban des Einzelgedankens zu 
hoheren Formeinlieiten emporzusteigen — im Grunde das 
Wesen z. B. der Fuge mit ihrer beilaufig dreiteiligen Glie- 
derung in Exposition, Modulation und letzter Durchfubrung, 
ja aucb der Sonate mit ibrem erst en Teil, der Durcbfubrung 
und der Reprise? 

Und wenn's zuweilen dem Kunstler gelungen, in nocb 
komplizierterer Art die Gleicbnisse zu verwenden, so siebt 
man docb aucb dem kiibnsten Treiben das Prinzip der 
Wiederbolung zu Grunde liegen, wodurcb die Musik aus 
eigenen Mitteln und obne deutlicbe Hilfe der Natur sicb 
zu einer Kunst emporgerungen bat, zu einer Hobe, wo sie 
mit den anderen an die Assoziationen der Natur sicb direkt 
anlebnenden Kunsten wetteifern kann. 



10] Mendelssohn, Lied ohne Worte, erstes Heft, Nr. 2. 

Andante espressivo 




12 



— 16 
13 



i 



14 15 



te-r-J 45- 



ii^ii 



^-h::^ a^-H- 



W^ 



-¥ 



#-— 1«- 






— <' — * —X— 



16 



17 



18 



19 



x=-r-?- 



i« — 0- 



-^^-^^-ibJ— J- 



:«P 



?;// 



^ 



=tri:zt=H 



aEr 



:-i^-^i-te^p:gEEEE:EE&"iEjd^ i±^ i 



I I I I '[- 



20 



21 



22 



23 



i 



jzi: 



ja- 



-0 — ^- 



iii 



-#-j^«- 



^rz^-E 



-tZf 



dim. 



■^ I r 



■^-r-*^=-*- 






I I 1 1 



— ^ — <> — g— - 



24 



25 



26 



27 
dim. 



^- 



H^^i 



-#-a^- 



-^-•^ 



3r:V 



I 



p^zrfi^EEg: 



■I I I I t 



-(•-I— *■ 



±=t± 



EEE5EKEF3 



28 


— 17 ^ 

29 30 




r..=p^P-i^i 


{P -1 ' 1 " 


§'■■ i • 3 
r ^ ^ 




1 j 1 1 ■ 
31 


i-uT'i r I'. " ^ 

32 


1 .^ 






^^^^- 



^^ I 

In diesem Beispiel sehen wir die Takte 1 — 8 mit den 
Takten 17 — 20 assoziativ korrespondieren, wahrend die da- 
zwischen liegenden Takte 13 — 16 mit den Takten 21 u. ff. 
in Zusammenhang stehen. 
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Brahms, . Horntrio Op. 40. Finale 
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Hier sehen wir in Takt 9 ein Element der Wieder- 
holung, welches schon um einen Takt friiher zu erwarten 
gewesen w'are, — denn die genaue Wiederliolung der vor- 
bildlichen Takte 2 — 4 miiBte so lauten: 
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— gar dazu verwendet, den SchluBgedanken in iiberraschender 
Weise zu inaugurieren. So hat denn Brahms zugleich auch 
der Form einen feinen Dienst erwiesen, ohne dafi dem Prinzip 
der Wiederholung Abbruch geschehen ware. 

§ 6 

Auch in den soeben besprochenen grofieren Formeinheiten DasBioiogiscbe 
macht sich ubrigens das biologische Moment des Tonlebens '" ^^^ Formen. 
in verbluffender Weise wieder bemerkbar. 1st denn nicht 
das Um und Auf der zyklischen Form die Aufgabe, das 
Schicksal, ein wirkliches Lebensschicksal dieses oder jenes 
Motivs oder mehrerer zugleich darzustellen ? Werden nicht 
in einer Sonate die Motive in ihren charakteristischen , in 
immer anderen Situationen gezeigt, ahnlich wie die Menschen 
in Dramen dargestellt werden? 

Was geschieht denn anderes im Schauspiel, als daB Men- 
schen in verschiedene Situationen gebracht werden, in denen 
ihr Charakter eben auf seine einzelnen Bestandteile gepriift 
wird? Mu6 nicht in der einen Situation die eine Eigen- 
schaft, in der anderen eine andere ihre Probe bestehen? 
Und was anderes ist endlich der Charakter, als schlechthin 
die Synthese dieser Eigenschaften, wie sie sich soeben nach- 
einander in den Situationen bewahrt haben? 

Nun, ganz dasselbe zeigt sich auch im Leben des Motivs. 
Auch dieses wird in verschiedene Situationen gebracht und 
da heifit es, bald das Charakteristische der melodischen 
Intervalle bewahren, ein anderes Mai wieder eine harmo- 
nische Eigentlimlichkeit im neuen Milieu erweisen; wieder 
ein anderes Mai mufi es irgendwelche Veranderung im 
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Rhythmus erleiden, kurz, man kann es glauben : das Motiv 
erleidet Schicksale, wie die Menschen im Schauspiel. 

Freilicli sind diese Schicksale im Drama wie in der 
Musik durch das Abbreviationsgesetz sozusagen quanti- 
tativ reduziert und stilistisch gestutzt. So ware es z. B. 
ganz uninteressant , einen Wallenstein regelmaBig wahrend 
der ganzen Dauer des dramatischen Prozesses sein Mittags- 
mahl auf der Biiline einnehmen zu sehen — denn da6 er 
taglich gespeist, wissen wir alle — , und so konnte der Dichter 
des Wallenstein sich im Drama die Vorstellung der unwesent- 
lichen Mittagsmahlzeiten erlassen, um sich desto konzentrierter 
mit den wesentlicheren Lebenswendungen seines Helden zu 
befassen. Aehnlich wendet auch der Komponist auf das 
Schicksal des Motivs, gleichsam seines dramatiscben Helden, 
das Abbreviationsgesetz an. Unter den unendlich zabllosen 
moglicben Situationen, in die sein Motiv geraten kann, hat 
er nur wenige zu wahlen, diese aber so charakteristisch, 
dafi das Motiv die bezeichnendsten Eigentumlichkeiten seines 
Wesens aufdecken mufi. 

Es geht also nicht an, und zwar aus dem Grunde des 
Abbreviationsgesetzes , das Motiv in Zustande zu bringen, 
in denen es zur Erlauterung seines Charakters nichts Neues 
beitragen kann. Denn was mit wenigen, aber geschickt 
gewahlten Schicksalswendungen demonstriert werden kann^), 
darf man nicht mit vielem, sehr vielem umstandlichen und 
unwesentlichen Beiwerk zu erreichen hoflfen. Es wird also 
ganz irrelevant sein, zu horen, wie das Motiv gleichsam 
taglich zu Bett gehe, taglich sich an den Tisch setze u. s. w. 



^) Nebenbei bemerkt, halte ich die Kompositionen zyklischer Natur 
(nicht minder auch die sogenannten symphonischen Dichtungen) der 
Autoren von heute zum groBten Teil aus eben dem Grunde fur ver- 
fehlt, weil sie einerseits zu viel, ja viel zu viel sich in den unwesent- 
lichen Situationen ergehen, die nichts Horenswertes mehr zu Tags 
fordern, anderseits aber die Auslese so ungeschickt vornehmen, dafi das, 
Motiv zu einer erschopfenden OfFenbarung seiner Eigentumlichkeiten 
nicht zu gelangen vermag. Und so meine ich, dafi diese Kunst, auf 
kiirzestem Wege das Schicksal dee Motivs zu schildern, und zwar 
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§ 7 

So sehr aber die Wiederholung ein immanentes und Aufhebung des 
unverbriicliliches Prinzip in der Musik uberliaupt ist, lassen airiusiiahms. 
sich dennoch unter Umstanden Situationen denken, die so zustand 
eigentiimlich beschaffen sind, da6 in ihnen der Komponist 
von der Norm abgehen und sicb ohne Wiederholungen be- 
helfen kann. 

Es ist natiirlicb nicbt moglicb, genau zu umschreiben, 
wann und wie derartige Ausnahmszustande herbeigefuhrt 
werden konnen oder gar soUen. Dem Kiinstler selbst mu6 
es iiberlassen bleiben zu entscheiden, ob ihm das Milieu, 
d. i. das bereits Ausgefiihrte und das Vorgeahnte, gestatte, 
in diesen Ausnahmszustand hineinzusteuern. 

Was den Kiinstler in den meisten F'allen dazu treibt, 
die Norm aufzugeben, ist der besondere Reiz, den die Musik 
inmitten des sonst durch Parallelismen gebundenen Zustan- 
des plotzlich vom Druck und Zwang des eingeborenen Kunst- 
prinzips befreit — eben durch dieses Ungewohnte und schein- 
bar der Kunst Widersprechende — , auszustraUen fahig ist. 
Wenn aucb nur voriibergehend, erinnert die Musik in solchen 
Situationen an jenen Ur- und Naturzustand unserer Kunst, 
in welcbem das interne Assoziationsprinzip des Motivs noch 
nicht entdeckt und nur durch Bewegungs- un4' Wortasso- 
ziationen (Tanz und Lied) notdlirftig ersetzt war. Es erklart 
sich daher von selbst, warum gerade bei solchen Gelegen- 
heiten die Musik einen rhetorischen, deklamatorischen Cha- 
rakter anzunehmen pflegt und gleichsam gespensterhaft 
hinter den Tonen Assoziationen von Worten hervorzubrechen 
scheinen, — von Worten, denen das Schicksal nicht be- 
schieden ist, zu wirklichen , fertigen Worten zu werden, 
die aber gleich diesen dennoch eindringlich, nur geheim- 
nisvoller zu uns sprechen (Beispiel Nr. 13). Bedeutsam 
genug uberschreibt daher Beethoven dieses Stiick, welches 



mit strengster Auswahl der nur wirklich charakteristischen Wendungen, 
unsere gegenwartige Generation wie die zukiinftige wieder einmal bei 
den alten Meistern zu lernen haben werden. 
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13] Beethoven, Klaviersonate Op. 110, letzter Satz. 
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trotz seiner Ausdehnung fast wahrend der ganzen Dauer 
sich von Parallelismen frei halt, ,, Arioso" (Arioso dolente), 
— eine Bezeichnung also, die deutlich genug auf verborgene 
Worte hinweist. Jedoch erinnere ich, dafi das ganze Stiick 
(allerdings nach 6-moll transponiert) spaterhin wiederkehrt, 
dafi somit der Autor dem Wiederholungsprinzip nachtrag- 
lich doch den schuldigen Tribut entrichtet. 



14] Philipp Emanuel Bach, Klavierkonzert in A-moU (Manuskript). 
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Auch hier hatte man wegen der Lange des Gedankens ahnlich 
wie beim vorigen Beispiel eine Zwei- oder Dreiteiligkeit (namlich 
aj : ag oder a^ : b : 0,2) ei^wartet. Indessen sehen wir den Inhalt schnur- 
gerade vor sich bin fortschreiten, obne daB die fiinf Bestandteile (den 
jeweiligen Anfang babe ich durch ein * kenntlich gemacbt) als solcbe 
zur Wiederbolung gelangt waren. Daran andert freilich die Tatsache 
nichts, dafi innerbalb der einzelnen Teile so zahlreicbe Miniatur- 
wiederbolungen vorkommen. Denn ofFenbar ist es gerade die Ge- 
scbaftigkeit der einzelnen Motivcben, die dem Autor beim Auf bau des 
Ganzen eine hohere Wiederbolung erspart hat. 
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Cantdbile e mesto 



Ph. Em. Bach, Sonate D-moll. 
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Noch kiihiier als im vorigen zeigt sich derselbe Autor im gegen- 
wartigen Beispiel. Er legt eine weite Strecke znriick, wechselt — 
um neue Gedaiiken zu bringen — sogar die Tomrt, und la6t sich 
dabei noch imiaer nur mit einer bescheidenen AsHOziation geniigen, 
indem er ein mar Tone (Inhalt der ersten Klamiiier) nicht gerade 
unbedingt not^^endig an mehreren anderen Steller (vgl. die spateren 
Klammern) wit derbringt. 

Zumeist Jiber sind es die modulierenden und kadenzie- 
renden Parti en im Werke, die das Wiederholungsprinzip 
gerne (wo e^ eben angeht!) expropriieren. Grerade unnach- 
ahmlicli bleibt in der Anwendung dieser rh ^torischen Kunst 
— eben eineia Erbstiick von Philipp Emanuel Bach — Meister 
Haydn, dessrn Werke vol! solcher genial ko?izipierter Frei- 
heiten sind. Die Sternchen * deuten soAvohl in Beispiel 16 
wie auch in den beiden folgenden jene Stellen an, wo un- 
wartet der Iihalt nach vorne gleichsam gestofien wird. 
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J. Haydn, Streichquartett Es-dur, Op. 20, Nr. 1. 
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J. Haydn, KlaviersoDate Es-dur. 
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J. Haydn, Klaviersonate B-dur. 
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§8 

DasProbiem (ler Ebenso schwierig als die Entdeckung des Motivs, des ein- 
Systembiidung zigen originalen Keimes der Musik, gestaltete sich die Schaf- 
fung des Systems der Tone, innerhalb dessen das end- 
lich entdeckte assoziative Treiben der Motive nunmehr zum 
Ausdruck kommen konnte. Im Grunde liefen die Experi- 
mente parallel: lernte man die Wege des Motivs erforschen, 
so arbeitete man zugleicli am System, und umgekehrt, da 
man das System baute, ergaben sich neue Resultate und 
Wege auch fur das Motivische. 

AUerdings hatte bei der Begriindung des Systems die 
Natur den Kiinstler nicht ganz so hilflos gelassen wie bei 
der Entdeckung des Motivs. Man denke sich indessen auch 
diese Hilfe der Natur beileibe nicht so deutlich und oflFen, 
wie wir sie in den anderen Kunsten antreflfen. Sie ist nichts 
mehr als ein Wink, ein ewig stummer Rat, den zu ahnen 
und zu deuten von grofiter Schwierigkeit war. Daher die 
Kraft der Intuition, mit der die Kunstler hier die Natur er- 
rieten, nicht hoch, nicht dankbar genug anzuerkennen und 
zu bewundern ist. Wie denn iiberhaupt die Menschheit auf 
den Ausbau der Musik noch viel stolzer zu sein alle Ur- 
sache hat, als auf den der iibrigen Kiinste, die sich ja als 
Nachbildungen der Natur dem eingeborenen Nachahmungs- 
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trieb der Menschen gleichsam von selbst und von vornherein 
empfohlen und aufgedrangt haben. 

Ihren Wink aber deponierte [die Natur in der soge- 
nannten Obertonreihe. Diese vielgenannte Naturerscheinung, 
welche so die einzige Quelle der Natur bildet, woraus die 
Musik scbopft, ist seltsamerweise dem Instinkt der Kiinstler 
vertrauter als ihrem BewuBtsein, so dafi ihre eigene Praxis 
bei weitem begrlindeter ist als ihre tbeoretische Einsicht in 
dieselbe. Andererseits wissen die Akustiker die Erscheinung 
sehr griindlich und einwandfrei zu beschreiben, geraten aber 
sofort auf eine schiefe Bahn, wenn sie damit die Kunst und 
die Praxis der Kiinstler deuten woUen. Denn da ihnen alle 
kiinstlerische Intuition meistens fehlt, miissen auch ihre 
Schliisse auf die Kunst voUstandig versagen. Und es ist 
daher als ein Gluck zu bezeichnen, wenn die Kiinstler, in 
ihren Instinkten sattelf ester als in ihrem BewuBtsein, sich 
immer noch lieber von jenen als von diesem leiten lassen, 
zumal^'das letztere im Grunde nicht einmal ihr eigenes, son- 
dern das BewuBtsein der Akustiker vorstellt, das eben durch 
keinerlei Instinkt zur Kunst erhellt und korrigiert ist. 

So will ich denn hier versuchen, den Instinkt der Kiinst- 
ler zu deuten und zu zeigen, was sie von den Vorschlagen 
der Natur unbewuBt gebraucht haben und noch gebrauchen, 
was sie dagegen unbenutzt gelassen und vielleicht lur immer 
werden unbeniitzt lassen miissen. Wenn nun also diese Er- 
orterungen in erster Linie dazu bestimmt sind, dem Kiinstler 
seine n Instinkt, der in so geheimnisvoller Weise seine Praxis 
beherrscht und der Natur akkommodiert, nunmehr auch zum 
voUen BewuBtsein zu bringen, dann auch das gesamte musi- 
kalische Publikum iiber das Verhaltnis von Natur und Kunst 
in Beziehung auf das System aufzuklaren: so mochte es 
vielleicht auch den Herren Akustikern und Theoretikern 
nicht unwillkommen sein, zu erfahren, wie aus der Mitte 
der Kiinstierschaft einer mit Intuition dariiber urteilt, was 
sich der Ahnung der Genossen schon seit Jahrhunderten 
erschlossen hat. 

Theorien und Phantasien 3 
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§ 9 



Die Obertoii- 
reihe und die 



Nehmen wir groB C als Grundton an und stellen hier 
gaiigbaren die bekannte Obertonreihe auf: 

Riickschlusse ^ ^ ^ * 
aus derselben ^ g, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16 , 
auf das System ^ ^ ^ ^, ^, ^, ^i ^2 ^2 ^2 a.2 _>2 II ^2-^2 7t ^tc 



C, c, g, cS eS gS-b^c2, ^2^ q2^ _£g2^ 
19] 
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[*) in Parenthese sei hier bemerkt, dafi ich den Oberton 7, 11, 
13 und i4 mit einem (bei den Noten aus praktischem Grunde schrag 
angesetztem) Minuszeichen versehen habe, um anzudeuten, dafi die 
Hohe dieser Obertone ziemlich tiefer in Wirklichkeit ist, als b\ fis^, 
a^ und b^ unseres Systems.] 

Diesem Bilde entnimmt man gerne die Tendenz der Na- 
tur, bei fortschreitender Teilung des scliwingenden Objektes 
immer engere und engere Intervalle zu bilden. Sie sind der 
allgemein gebrauchlichen Sclireibart gemafi: 
1:2= Oktave, 

3 = Quint, 

4 = Quart, 

5 = groBe Terz, 

6 = kleine Terz, 

7 \ zwei progressiv kleinere Intervalle, die abstufend 

8 j von der kleinen Terz zum n'achsten Ganzton 
hinuberfuhren, 

9 = groCer Ganzton, 

10 == kleiner Ganzton, 
11 

funf Intervalle, samtlich kleiner als 9 : 10 und 

untereinander progressiv kleiner, v^relche zum 

folgenden Halbton hinuberfuhren. 
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6; 

7; 



8 
9 
"10 
11 
12 
13 
,14 
"15 



12 
13 
14 
15 
16 = halber Ton u. s. w. u. s. w. 
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Man beachte, da6, wahrend zwischen der kleinen Terz 
(5 : 6) und dem groBen Ganzton (8 : 9) blofi zwei uns voU- 
standig fremde Intervalle, die wir in der Kunst nicht be- 
niitzen und die daber aucb namenlos sind, eingescboben 
erscbeinen, es deren bereits fiinf ebenso namenloser und 
ebenso unverwendbarer sind, die zwiscben dem kleinen Ganz- 
ton und dem balben Ton liegen. 

Aus dieser tiblicben Bezeicbnungsweise der Obertone, 
der eine bestimmte Anscbauung zu Grunde liegt, werden 
fur unser System reklamiert nicbt nur der Durdreiklang: 
Cge^ (1:3: 5), sondern aucb der MoUdreiklang : e^g^b*'^ 
(10 : 12 : 15) (sofern dieser nicbt in allzu monstroser Weise 
in nocb komplizierterer Art von der Natur abgeleitet wird), 
ferner die Quart des C-Sjstems f, angeblicb 3 : 4, und sogar 
die Sept unsres Systems unter Hinweis auf den siebenten 
Oberton. 

§ 10 

Nun zugegeben, Scbreibart wie Anscbauung waren beide vvideiiegung 
ricbtig, so ist aucb scbon aus dem obigen Bild deutlicb zu dieser Ruck- 
erseben, dafi man oflfenbar nur eigene Wiinscbe und Plane 
in die Deutung jenes Pbanomens bineintragt, wenn man 
den siebenten Oberton als das Vorbild unsrer Sept ansiebt. 

Verstofit man dadurcb einerseits gegen die Natur, der 
man Teleologiscbes docb nicbt zumuten darf, daber aucb 
keine Absicbt auf unser System im ganzen und die Sept 
desselben im besonderen, so macbt man sicb anderseits aucb 
nocb eines Irrtums scbuldig, wenn man die wirklicbe Be- 
deutung des siebenten Obertones verkennt, der selbst aus 
der obigen Auffassung beraus unter alien Umstanden kleiner 
als die kleine Terz 5 : 6 sein mu6, und wenn man eben in 
Ermanglung einer wirklicben Identitat vom siebenten Ober- 
ton mit der Sept — aucb mit einer nbeilaufigen" Uberein- 
stimmung beider sicb begnugt. 

Aber was weit wicbtiger, aucb die andern Deduktionen, 
ausgenommen die erste des Durdreiklangs, sind alle falscb. 
Um jeglicbem Mifiverstandnis vorzubeugen, gestatte icb mir 
zur besseren Erlauterung dessen, was icb sagen will, zu- 
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nachst ein Bild als Analogon zu verwenden. Man denke 
sich einen reicliverzweigten Stammbaum, wie ihn beispiels- 
weise die beifolgende Figur (ich wahle den der Familie 
Bach) darstellt: 
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Was wir hier sehen, ist ohne Zweifel nebst dem Nach- 
einander der Zeugung und Fortpflanzung auch ein Neben- 
einander der Generationen , und zwar das letztere sogar 
mehr ins Auge fallend als das erstere. Dennoch ware es 
ungerecht, dem Auge mehr stattzugeben, als es der wirk- 
liche Sinn obiger Darstellung fordert. Ich meine namlich: 
im Grunde kennt die Natur doch nur die Zeugung und in 
diesem Sinne nur Aszendenten und Deszendenten, nicht 
aber auch Seitenverwandte, d. h. Brlider und Schwestern. 
Diese letzteren sind vielmehr blo6 Form unsrer Anschauung, 
Deszendenten als Schopfungen der Natur, als Schopfungen 
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unsrer Begriffswelt zugleich auch Gescliwister. Es ist klar, 
daB die Natur fiir unsre Begrififswelt nicht verantwortlich 
und die begriffliche Verwandtschaft von Gescliwistern in 
diesem Sinne naturfremd ist. Genau so verhalt es sich damit^ 
was die Natur in der Obertonreihe offenbart. Auch bier im 
Scbofie des Grundtons gibt es nur Zeugungen und Fort- 
pflanzungen nacb immer verscbiedenen Teilungsprinzipien, 
als welcbe wir die Zablen 1, 2, 3, 4 u. s. w. erkennen, d. h. 
der scbwingende Korper scbwingt in zwei Halften, in drei 
Dritteln, vier Vierteln u. s. w. Mit dieser Teilung darf aber 
das Nebeneinander der Intervalle ebensowenig verwecbselt 
werden, als wir im Bilde des Stammbaums Gescbwister und 
Deszendenten verwecbselt wissen woUen. Als Postulat bloB 
unsres BegrifFsvermogens mussen wir auch bier in der Ober- 
tonreibe das Scbeinbare des Nebeneinander eliminieren und 
strenge lediglicb auf die Deszendenz der Obertone seben. 

Diese Auffassung gestattet uns jetzt scbon, die sogenannte 
Quart (nacb der ublicben Bezeicbnung 3:4), die kleine Terz 
(5:6), den grofien Ganzton (8:9), den kleinen Ganzton 
(9 : 10), den balben Ton (15 : 16) einfach zuriickzuweisen, da 
diese Verbaltnisse keinesfalls Deszendentenverbaltnisse sind. 

Und ferner mussen wir aucb alle Scblusse zuriickweisen, 
die aus diesen feblerbaften Annabmen gezogen sind, wie 
z. B. den MoUdreiklang, der angeblicb in der kleinen Terz 
begriindet sein soil. 

Der siebente Oberton endlicb stellt sicb danacb einfach 
als neuer Oberton mit neuem Teilungsprinzip dar, der in 
der Zeugungslust der Natur erscheinen muBte, ohne aber 
unsre Sept irgendwie inspirieren zu woUen. 

§ 11 

Die wirkliche kiinstlerische Beziehung zwischen der Ober-^^^^^ ^^^ i^tz^ 
tonreihe und unsrem System ist vielmehr folgende : prinzip^ftfr 

Das menschliche Ohr folgt der Natur, wie sie unser system 
sicb in der Obertonreibe offenbart, nur bis zur 
groBen Terz als der letzten Grenze, also bis zu jenem 
Oberton, dessen Teilungsprinzip funf ist. Das Avill sagen, dafi 
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die Obertone mit Teilungsprinzipien hoherer Zahlen unsern 
Ohren bereits zu kompliziert sind, sofern sie eben nicbt 
sekundare Zahlen sind und somit auf Teilungsprinzipien der 
niedrigsten Kategorien 2, 3 und 5 zuruckgefiilirt werden 
konnen. So kann 6 als 2 X 3 oder 3X2, 9 als 3 X 3, 
10 als 5 X 2 u. s. w. gelten, wogegen die Obertone 7, 11, 
13, 14 u. s. w. uns voUstandig fremd bleiben. 

Es ist nicht meine Sache, die Organisation des Obres 
bier zu schildern und den Grund anzugeben, weshalb das 
Ohr nur auf jene einfachen Verhaltnisse 1, 2, 3^ 5 einzu- 
gehen fahig ist, die ferneren dagegen zuriickweist. Es 
dtirfte auch analog kaum moglicb sein zu sagen, wie und 
warum z. B. die Netzhaut auf die Licbtschwingungen reagiert, 
weil eben bier, wie der Klang aus einer unendlicben Summe 
von Obertonen zusammengesetzt ist, jedes Licbt aus einer 
unendlicben Reibe von Farbenelementen bestebt, die wir 
einzeln nicbt wabrnebmen. Icb lasse also bier das pbysio- 
logiscbe Gebeimnis beiseite und konstatiere bloB, daB sicb 
Obr und Auge von selbst nacb den ibnen innewobnenden 
Grenzen ricbten. \Wie sebr der Gesicbtssinn ubrigens be- 
grenzt ist, erfabren wir docb taglicb zur Geniige. Nebmen 
wir z. B. einen praktiscben Fall, der uns besonders nabe 
stebt, das Notensystem selbst, so wird man in der Fiinf- 
zabl der Linien eine sebr kluge und bequeme Einricb- 
tung erkennen, die durcb die Forderungen des Auges so 
diktiert ist. Man braucbt ja nur ein System von z. B. 
secbs oder sieben Linien zu setzen, sofort wird man merken, 
wie scbwer es dem Auge wird, rascb und sicber zu urteilen, 
auf welcber der Linien der Notenkopf stebt, ob z. B. auf 
der vierten oder fiinften. Icb babe es nicbt notig, auBerdem 
zu sagen, wie aucb die Rucksicbt auf den Umfang der menscb- 
licben Stimmen zur obigen Fiinfzabl der Linien bistoriscb 
gefubrt bat; aber dann freue man sicb nur umsomebr der 
Ubereinstimmung vieler scbeinbar so beterogener Momente^). 

^) Daran diirften schwerlich jene gedacht haben, die so viel Zeit 
darauf verwenden, an unserem Notensystem ihre reformatorischen 
Neigungen zu betatigen. 
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Um nun auf unsern akustischen Fall zuriickzukommen, 
so wird es nunmehr klar sein, wenn ich sage, es ist zwar 
wunderbar, seltsam und unerklarlicli geheimnis voU , aber 
dennoch so, dafi das Ohr blofi bis zum Teilungsprinzip 5 
vordringt. 

§ 12 

Das erste aber, was wir aus diesem neu gewonnenen ^'orrang der 
Standpunkt zu folgern haben, ist, dafi die Quint g starker 
ist als die Terz e^, da jene mit dem einfacberen Teilungs- 
prinzip 3 der letzteren mit dem Teilungsprinzip 5 voraus- 
geht. Da es so im Bucbe der Natur begriindet ist, so ist 
es nicht Zufall, wenn der Instinkt des Kunstlers in der 
Quint immer einen starkeren Wert als in der Terz emp- 
funden bat und empfindet. Die Quint gleicbsam als Erst- 
geburt unter den Obertonen ist dem Kunstler fast eine Hor- 
einheit, gleicbsam das Meter des Tonkiinstlers. 

§ 13 
Diese beiden zusammen, die Quint und die Terz, lieffen ^^^ Durdrei- 
unsrem Durdreiklang zu Grunde. AUerdings ist die Natur und in 
Fassung, in der die Natur den Durdreiklang bietet, eine ^em System 
weitlaufigere als diejenige, welcbe die Musik anwendet. 
Der Durdreiklang der Natur lautet eigentlicb so: 

20] 2:3: ^^" 

— r: — ^^ — Quint 



1-^- GrundtoD 



Vielleicbt ist es nicbt uninteressant, dieses Stiick Natur 
selbst aus dem Beginn des ersten Satzes der neunten Sjm- 
pbonie von Beetboven mit allerdings verbeimlicbter Terz 
Cis zu vernebmen. Als weiteres Beispiel, worin die Terz 
in der von der Natur aus ibr zukommenden absoluten Hobe 
der Klarinette zugeteilt wird — die Quint ist implicite zu 
denken — diene aus ebenderselben Sympbonie der Beginn 
der alia marcia im letzten Satz. 

Im Schlufi dagegen von 23. Prelude Cbopins (Beispiel 
Nr. 21): 
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wo ganz zu Ende statt des blofien Tonikadreiklanges durch 
Hinzufiigung der Sept Es ein Vierklang auf der Tonika 
entsteht, sehe ich weniger einen wirklichen Vierklang als 
einen poetisch-visionaren Versuch, die Assoziation des sieben- 
ten Obertons zu bieten — meines Wissens der einzige der- 
artige Versuch. 

Dafi wir aber in der praktischen Kunst eine solche weit- 
laufige Exposition des Durdreiklangs nicht weiter verwenden 
konnen, mufi sich bei der Begrenzung alles Menschlichen 
eigentlich von selbst verstehen. Haben wir soeben die erste 
Grenze empfunden, da wir bereits vor dem siebenten Obertone 
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zuriickgewichen, so weichen wir aus demselben Grunde vor 
den drei Oktaven zuriick, in deren Raum sich die Geburt 
des Durdreiklanges voUzieht. Und weisen uns voUends die 
uns angeborenen beschrankten, ja sehr beschrankten Stimm- 
mittel (im Durchschnitt kaum mehr als 12 — 13 Tone) 
einen zu engen Raum an, als den uns allein moglichen, 
so blieb uns nichts ubrig, als der gleichsam iiberlebens- 
grofien Erscheinung der Natur ein Gegenstuck in ver- 
kleinerter Fassung zu geben. So haben wir uns denn, scbon 
in instinktiver Befolgung des vokalen Prinzips allein, welches 
naturgemaB der Ausgangspunkt unsrer Kunst iiberhaupt 
gewesen und fur sie auch sonst vielfach mafigebend bleiben 
wird, auf den Raum einer Oktave zuriickgezogen. Wenn 
demnach drei Stimmen sich zu einem Dreiklang nun auch 
so vereinigen: 

22] 




luint 
4-^ -erz 
1-^- Grundton 



so haben wir dennoch auch hier die Natur erfiillt, deren 
starksten Obertonen 3 und 5 wir gefolgt sind, um die Kon- 
sonanz zu gewinnen, die offenbar doch nur an diese letzteren 
gebunden ist. 

Ja, und noch uber diese Realitat der drei Stimmen 
hinaus wurde ich empfehlen, das, was wir einen Dur- 
dreiklang nennen, allemal weit richtiger noch als eine be- 
griffliche Abbreviation der Natur aufzufassen; sind ja im 
Grunde alle Kiinste nur Abbreviationen und ihre Stil- 
prinzipien vom Prinzip der Abbreviation allein abzuleiten, 
wenn man eine naturgemafie VoUendung erreichen will. 
Abbreviiert der Lyriker die Gefiihle, der Dramatiker die 
Ereignisse der Handlung, der Maler und Bildhauer die 
Details der Natur, so abbreviiert auch der Musiker den Ton- 
raum und drangt die Tonphanomene zusammen. Trotz der 
Abbreviation aber schenkt uns die gutige Natur den Wohl- 
klang der Quint, auch wenn diese nicht gerade in der zweiten 
Oktave fallig ist, wo ihre eigentliche Heimat ist, und ebenso 
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erfreuen wir uns der wohlklingenden grofien Terz, ohne 
daB sie programmgemaB erst in der dritten Oktave zu er- 
scheinen braucht. 

Es ist selbstverstandlich, dafi den Trieb, Generationen^ 
von Obertonen ins Unendliche zu zeugen, jeder Ton in 
gleichem Mafie besitzt. Man darf, wenn man will, audi 
diesen Trieb einem animalischen vergleichen, denn er scheint 
in der Tat dem Fortpflanzungstrieb eines Lebewesens durch- 
aus nicht nachzustehen. 

Dieser Umstand legt neuerdings die biologische Wer- 
tung der Ereignisse im Tonleben nahe, wie dies schon oben 
bei der Fortpflanzung des Motivischen (im § 4) hervorge- 
hoben wurde. So fiihrt denn jeder der Tone seine Genera- 
tionen und — was uns hier am meisten angeht — seine 
eigenen Durdreiklange 1:5:3 immer mit sich. 

§ 14 

DerVorrangder Diese Tatsache bat auch fur die Beziehung der Tone 

ziehun^^un^er ^^tereinander die wicbtigsten Konsequenzen. Wenn 

den Tonen aus wir fragen, welcbe Beziehung unter zwei Tonen die natiir- 

em Vorrang ij(.jjg|jg g^jj^ kann, SO hat uns auch hierauf die Natur 

der Quint ' 

deduziert selbst bereits ihre Antwort gegeben: hat sich z. B. G als 
starkster Oberton im SchoBe des Grundtones C erwiesen, 
so bleibt ihm auch die Wucht und die Weihe dieser 
nahen Verwandtschaft erhalten, wenn es ihm je im wirk- 
lichen Leben eines Tonstiickes plotzlich als selbstandiger 
Grundton entgegentritt : es ist, als wurde der Aszendent 
seinen Deszendenten agnoszieren. Diese erste und natiir- 
lichste Beziehung zweier Tone untereinander mochte ich die 
quintale Beziehung nennen. 

Ist nun die quintale Beziehung der Tone die natiir- 
lichste, so wird, wenn man noch mehr Tone als bloB zwei 
in Beziehung zueinander bringen will, wieder die quintale 
Beziehung im Sinne der Natur die gemaBeste bleiben: daher 
die Folge der Tone 
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ewig giiltige Beziehungen ofifenbart. Geben wir diesen 
Tonen, was ihnen an ihren starksten Obertonen 5 und 
3 gebttbrt, so lautet diese Folge ToUinhaltlich so: 

2*] it ^ . itt^ 






Um aber jeglichem Mifiverstandnis vorzubeugen, will ich 
noch einmal deutlich sagen, dafi alle jene einzelnen Tone 
als gleichwertige Grundtone aufzufassen sind, daher z. B. 
der dritte Ton D nicht identisch sein will mit dem neunten 
Oberton des C, ebensowenig als der secbste Ton H der fiinf- 
zebnte Oberton des C zu sein pratendiert u. s. w. 

§ 15 

Nun stand der Kunstler vor der unendlicb schwierigen widersprucbe 
Aufgabe, in seiner Kunst sowohl alle diese Triebe der ein- G^undton- 
zelnen Tone, — gleichsam ihre Grundtonhaftigkeit selbst, — iiaftigkeit und 
als aucb die Beziehungen der Tone zueinander in einem j^^^^g^unc^voii 
System zu vereinigen. Tonen 

Das erste, wovon er zunachst Gebrauch macbte, um 
diese Aufgabe zu losen, war sein Recht auf Abbreviation, 
mit der er die unendlicbe Weitlaufigkeit der Natur in den 
beschrankten Raum einer Oktave bannte. Uber diesen 
Punkt brauchen wir uns bier nicbt mebr aufzubalten, nach- 
dem bereits oben (§ 13) das Notige gesagt wurde. 

Sodann war der Kunstler aus eben dieser Begrenztheit 
heraus gezwungen, an dem, was ibm die Natur darbot, noch 
eine zweite Abbreviation vorzunehmen: wenn er namlich 
die Erinnerung und die Spur des Ausgangspunktes behalten 
woUte, mufite er sich auf bloB funf Tone oberhalb des C 
beschranken. Wieder hat des Menschen Ohr wunderbarer- 
weise bei der Funfzahl halt gemacht! 

Und endlich das weitaus schwierigste war, die Wider- 
spriiche zu bandigen, welche schon bei den vom Kunstler 
allein adoptierten sechs Tonen ausgebrochen sind. Denn 
auf der einen Seite stand der Egoismus der Tone, das 
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Recht, als Grundtone ihre eigene Quint und grofie Terz zu 
behalten, kurz, das Recht auf eigene Generation, wahrend 
auf der anderen Seite das Interesse der AUgemeinheit, n*am- 
licli der durch den naheren Verkehr zu erzielenden Gemein- 
schaft, gerade an den Generationen Opfer forderte. So 
konnte z. B. der erste Ton C sicher nicht mit der groBen 
Terz Cis, auf die wieder der Ton A als Grundton Anspruch 
erhob, in derselben Gemeinschaft bleiben. Ebenso wider- 
sprach die Terz von E, namlich Gis, dem zweiten Grundton 
G u. s. w. 

§ 16 
Inversion als Nun, wie sollte da Wandel geschaffen werden? Wie 
Entwickiung ^^^ ^ie Abbreviation zu voUziehen, die hier docb so not- 
wendig erscbien? 

Gliicklicberweise kam den Kiinstlern bei der Losung 
dieses Problems eine neue eigene Erfindung zu Hilfe. Hat 
die Natur nur Entwickiung und Zeugung vorgeschlagen, 
ein unendliches Vorwarts, so haben die Kiinstler, indem sie 
eine Quintenbeziehung in umgekehrter Richtung, also ein 
Fallen von der Hohe zur Tiefe konstruiert haben, ein kiinst- 
liches Gegenstiick dazu geschaffen, eine Riickentwicklung, 
einen zunachst blo6 kunstlerischen Prozefi, der im Grunde 
eine naturfremde Erscheinung ist, da die Natur eben ein 
Riickwarts nicht kennt. Dafi sich die letztere, namlich die 
Natur, nachtraglich dennoch mit dieser Beziehung der Quin- 
ten nach unten, die ich Inversion zu nennen vorschlagen 
mochte, gleichsam befreundet hat, ist iibrigens leicht zu 
verstehen : denn schliefilich miindet die Beziehung der Quin- 
ten nach unten doch wieder auch in die natiirliche Ent- 
wickiung der Quinten nach oben, d, h. ware diese nicht 
a priori von Natur aus gegeben, so batten die Kiinstler sicher 
niemals das Spiegelbild dazu schaffen konnen. So klingt denn 
auch durch das Gegenstiick der Inversion nach unten ver-^ 
nehmlich die originale Beziehung der Quinten nach oben durch. 
Was aber den Kiinstler zu dieser Inversion besonders 
lockte, war die Empfindung, dafi mit ihr eine Spannung von 
hohem kiinstlerischen Wert verbunden ist. 
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Wir finden ahnliches ja auch in der Sprache. Sagt 
man z. B. „Der Vater ritt durch den Wald", so ist sicher 
davon verschieden der Eindruck der Wendung „Es ritt der 
Vater durch den Wald" oder „ Durch den Wald ritt der 
Vater". Die Verschiedenheit besteht offenbar in der Nuance 
der Spannung, die die beiden letzteren Wendungen vor der 
ersteren voraus haben. Natiirlich ist es zwar, zuerst das 
Subjekt vorzufiihren, wo von zu sprechen man vorhat, und 
dann erst zu erklaren, was es mit dies em Subjekt fiir eine 
Bewandtnis hat. Aber wo diese naturliche Folge nicht durch 
besondere Umstande allzu dringend geboten ist, zieht es 
der Mensch nicht selten aus asthetischen Griinden vor, den 
Effekt der Spannung mitwirken zu lassen: er setzt alsdann 
die Tatigkeit („es ritt") oder einen Nebenumstand („durch 
den^Wald*^) an die Spitze, und gerade weil wir sonst in 
natlirlicher Ordnung zu erfahren gewohnt sind, zunachst 
wer es sei und erst dann, was er tue, werden wir durch 
die unnatiirliche Umstellung in Neugierde und Spannung 
versetzt. Das dann folgende Subjekt lost zwar die Span- 
nung auf, dafi aber eine solche bestanden, dariiber gibt es 
keinen Zweifel. Was alles ist in einem solchen Augenblick 
der Spannung zu denken! „Es ritt?" Wer? Preund? Feind? 
Fremder? Bekannter? u. s. w- 

Ein anderes ist es freilich, daB man sich dieser Span- 
nungsempfindung nicht mehr bewuBt ist im taglichen Leben, 
weil man im Gesprach sich eben gewohnt hat, solche In- 
versionen gedankenlos zu gebrauchen, mit oder ohne viel 
Grund. 

In der Musik driickt sich die Spannung so aus: Er- 
scheint z. B. der Ton G, so pladiert unser Gefuhl zunachst 
dafiir, dafi offenbar zu G sich bald seine eigenen Deszendenten 
D und H gesellen werden, da in diesem Sinne unser Gefuhl 
von der Natur instruiert ist. Stellt nun der Kunstler diese 
naturliche Ordnung um, und laBt auf ein G gar die Unter- 
quint C folgen, so hat er damit ohne Zweifel unser e Er- 
wartung Liigen gestraft. Daraus, daB das C tatsachlich ge- 
folgt ist, erfahren wir hinterher, dafi es sich da gar nicht 
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um 6, sondern vielmehr um C gehandelt hat, in welchem 
Falle aber G auf C folgen zu lassen doch das Natiirlichere 
gewesen ware. 

Die Spannungen dieser Inversionen spielen in der freien 
Komposition die denkbar groBte RoUe: so 

a) in der horizontalen Richtung des Melodischen, d. h. 
wenn die Melodie fur sich allein betrachtet wird, wie 

b) im Stufengang, d. i. in der harmonisclien vertikalen 
Konstruktion. 

Hier lasse icb einige Beispiele folgen, wobei ich jedoch 
der Deutlichkeit halber den Beispielen fur Inversion solche 
mit normaler Entwicklung vorausscbicke. 

Ad u}^ d. i. in Bezug auf den horizontalen Entwurf der 
Melodie, und zwar: 

Erstens in normaler Entwicklung vom Grundton zur 
Quint : 
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Zweitens invertiv von der Quint zum Grundton: 

27] Mozart, Klaviersonate B-dur, Koch.-V., Nr. 333. 

Allegro ^^^ ^ , 
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Brahms, Rhapsodie H-moU Op. 79, Nr. 1. 
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(vgl. spater § 142) 

Ad b), d. i. in Bezug auf den Stufergang, und zwar: 
Erstens innormaler Entwicklung: Vergl. die oben ge- 
gebenen Beispiele Nr. 25, 26 und 27, wo die harmoniscbe 
Entwicklung jedesmal Ton der I. Stufe ausgeht. 

Zweitens invertiv von einer beliebig anderen Stufe zur 
ersten : 

29] Beethoven, Klaviersonate Es-dur Op. 81, Nr. 3. 
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Stufen in Desdur: IV^ ' 
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Ph. Em. Bach, Klaviersonate F-dur. 



Allegro 



m 






^^B 



-^ 



Stufen in F-dur: V (Moll durch Mischung vgl. §38 u.ff.) YI 



I 



# 



-^-0 



-^0 — \—0- 



^=^ 



T^-^-0- 



w 



m 



#-#- 



^ 



-•-i«- 



-0-^ 



't±^s^ 



.. B^^ 



49 — 




II V I 

(IV) 

In diesen drei Beispielen beginnt der Stufengang statt 
mit der Tonika mit einer ihrer Oberquinten (II oder V). 
Im letzten der Beispiele, das mit der Dominante beginnt, 
tritt iiberdies eine unvergleichlich kiihne Mischung eben auf 
der Dominante binzu. Jedoch baben die bier angefubrten 
Beispiele das miteinander gemein, daU man nicbt allzulange 
auf die Tonika warten mufi. Dagegen wird uns das gleicb 
anzufubrende nacbste Beispiel den Fall zeigen, dafi der Kom- 
ponist uns lange — nicbt weniger als acbt Takte — auf 
die eigentlicbe Tonart und deren Tonika warten lafit, und 
zwar mit Absicbt und zum Vorteil des bier intendierten 
rbapsodiscben Cbarakters. Was die Tonarten in den acbt 
Takten anbelangt, so bleibt es unentscbieden , ob man es 
im Takt 1 mit B-dur (III— IV) oder G-moU (V— VI) oder 
gar Es-dur (VlP — I) zu tun bat; ebenso kommen im Takt 5 
in Frage die Tonarten: D-dur (III— IV), H-moU (V— VI) 
und 6-dur (VIF — I). Bei den iibrigen Takten sind die 
Tonarten im Beispiel selbst ersichtlicb gemacbt. 

32] Brahms, Rhapsodic G-moll, Op. 79, Nr. 2. 
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Es wircl librigens von diesen Dingen spater noch mehr 
die Rede sein, liier nur so viel, da6 gerade in der Mischung 
d. h. in der Mannigfaltigkeit und in den Kontrasten der 
Entwicklungs- und Inversion sform en sich der Habitus eines 
Avirklichen Meisters und dadurch auch den Vorzug desselben 
vor den geringeren Talenten ausdriickt. — 

Wenn wir uns nun die Reihe der Tone wieder ver- 
gegenwartigen , die auf C in quintaler Ordnung nacb oben 
gefolgt sind, so lautet die vom Kunstler in sie hineinge- 
tragene Inversion so: 
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In den Raum der Oktave zusammengedrangt und auf 
jene geheimnis voile Fiinfzahl beschrankt, lautet das Auf und 
Nieder der Quinten in der natiirlichen Richtung der Ent- 
wicklung und in der umgekebrten der Inversion also: 

Oberquinten: 12 8 4 5 5 4 8 2 1 
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§ 17 



Diese Inversion der Quinten von der funften Oberquinte i^ieEntaeckung 

. ■ der Unterquint 

bis zum (jrrundton zurtick hatte aber erne unerwartet neue ais Foige der 
Folge mit sich gebracbt, namlich: da der Kunstler vor dem /"^^^^^^" ^"^'^ 
Grrundton selbst stand, hatte er das Bedurfnis, die Inversion in das System 
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nunmehr auch. auf ihn anzuwenden, um gleichsam zu er- 
fragen, wer der Ahne des Grundtones ist, dem eine so statt- 
liclie Reihe von Tonen sich angeschlossen hat. Es wurde 
so die Tint er quint F entdeckt, die gleichsam ein Stiick Ver- 
gangenheit des Tones C darstellt. 

Je mehr nun die Praxis der Komponisten die gute kunst- 
lerische Wirkung der Inversion uberhaupt bestatigt hat, 
desto mehr befestigte sich auch die Wirkung der Inversion 
des Grundtones C auf die Unterquint F, und daher sah man 
sich genotigt, der Unterquint auch im System einen 
Platz einzuraumen. 

Zur Erlauterung dieser Wirkung mogen einige Beispiele 
aus der Kompositionstechnik Joh. Seb. Bachs hier ange- 
bracht werden, der die Wirkung der Inversion des Grund- 
tones zur Unterquint ganz besonders hochschatzte und liebte, 
so daB er fast regehnaBig die Tonika, namlich den Grund- 
ton des Stuckes, am Anfang durch Zitierung von dessen 
Unterquint und hierauf der ersten Oberquint festzumauern 
liebte, bevor^) er an die weitere Exposition gegangen. 
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') Uberflussigerweise belasten viele Herausgeber Bachs, z. B. Czerny 
in der Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers, solclie Anfangsstellen, 
die ja selbst noch keinerlei Handlung des Stuckes bedeuten, mit all- 
zuvielen Sentimentalitaten ,. was sich namentlich in den allzuvielen 
Vortragszeichen auBert. 
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S. Bach, Praludium, Wohltemperiertes Klavier. . 
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So stellt denn endlicli das System des Tones C eine Gemein- 
schaft dieses Grundtones mit fiinf anderen Grundtonen vor, 
die in der Richtung der aufsteigenden Quint gelegen sind, 
vermehrt um einen einzigen weiteren Grundton (die Unter- 
quint), der gieichsam nur durch Bande der Vergangenheit 
mit der Gemeinschaft zusammenhiingt. Das Bild des Ganzen 
sieht also folgendermaBen aus: 

1., 2., 8, 4., 5. Oberquint 
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T Tonika 
Unterquint 

Was wir also „ Quart" zu nennen belieben, ist, als Grundton 
genommen, in Wahrheit nur eine Unterquint, deren Ent- 
stehung ich soeben auf den kunstlerischen Grund der Inversion 
zuriickgefiihrt babe; sie aber auf das Verhaltnis 3 : 4 (vgl. § 8) 
zuriickzufiibren, ware ebenso mufiig als unkiinstleriscb. 

AuBerdem wurde in uns die gebeimnisvoUe Forderung 
nacb der Fiinfzabl nacbdriicklicbst dagegen prostestieren, 
woUten wir die obige Reibe gar als vom F aus ausgebend 
betracbten, da von diesem Ton aus wir eine Reibe von secbs 
Oberquinten zu bewaltigen batten, was offenbar unsere 
Grenze liberscbreitet. 

§ 18 

Nacb dieser definitiven Regelung der Zabl der Tone, 
ibrer aufsteigenden Entwicklung, ibrer riickfallenden Be- 
wegung, konnte es den Kunstlern endlicb gelingen, auf das 
bestimmteste die Opfer zu definieren, welcbe die einzelnen 
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Tone sick abringen lassen muBten, weiin sie ilire Gemein- 
schaft nutzbringend grunden und fortsetzen wollten. 

Im einzelnen: Widersprachen sicli F und Fis, so muBte 
das letztere als Terz der zweiten Oberquint dem ersteren 
weichen, dessen iiberragende Bedeutung in seinem Charakter 
als Grundton und Unterquint verbiirgt ist. Ahnlich wichen 
Cis, die Terz der dritten Oberquint, dem Grundton C, das 
Gis der vierten Oberquint der ersten Obei-quint G und end- 
lich Dis und Fis, beide der Oberquint D und der Unter- 
quint F. Man kann es auch so sagen: der Inhalt der fernereu 
Oberquinten, von der zweiten angefangen, wurde temperiert 
und abgestimmt auf den Inhalt des Grundtones, seiner ersten 
Oberquint und Unterquint. 

Es eriibrigt mir nur noch, dieses Resultat des Systems 
in der Fl'ache der Oktave und in der Ordnung der absoluten 
Tonhohen zu projizieren, wobei freilich das Prinzip der 
quintalen Bezieliung optisch nicht zum Ausdruck kommon 
kann. 
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§ 19 
Das ist auch der Anblick des C-Systenis. wie wir ihm Kii:iuteiuii<;er. 
taglich begeo-nen. ' "" ^""s«" "■'«- 

° on menteu des 

Aber gerade deshalb, weil jene Form uns zu einer tag- Systems 
lichen Erscheinung geworden ist, lade ich jeden Musikfreund 
desto dringlicher ein, im Auge zu behalten, welche merk- 
wurdige Naturgewalten und welche kiinstlerischen Triebe 
sich dahinter verborgen halten. 

Man muB in diesem System vor allem das Fremde der 
Unterquint F deutlich heraushoren und darin einen Uberrest, 
den Reprasentanten eines zuruckliegenden Systems erblicken, 
mehr denn einen wirklichen organischen Bestandteil des 
Systems C, das im Sinne der Natur urspriinglich bloB aus 
einer Reih^ von Oberquinten allein entstanden ist. Als die 
wichtigste Konsequenz dieser Tatsache aber ist die Beziehung 
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des Tones F zum H zu bezeichnen. Innerhalb des Systems, 
welches sonst aus lauter reinen Quinten besteht, bildet der 
ZusammenstoB der letzten fiinften Oberquiiit H mit der 
Unterquint F — eben infolge des Charakters der letzteren 
als eines Fremdkorpers im System — eine verminderte, die 
einzige verminderte Quint und naturgemaB ebenso ihre In- 
version die einzige iibermafiige Quart, den sogenannten Tri- 
ton us. Auf diese Weise erklart sich der Tritonus natiirlich 
und ungezwungen, v^ahrend man sonst zu recht kompli- 
zierten und verworrenen psychologischen Argumenten seine 
Zuflucht zu nehmen gezwungen ist. Vergleiche beispiels- 
weise den Erklarungsversuch Cherubinis in seiner Theorie 
des Kontrapunkts und der Fuge bei Ex. 27, den ich hier 
folgen lasse: 

„Es bleibt uns jetzt noch nachzuweisen, wie und warum der Tri- 
ton eine falsche harmonische Relation ist. Was ich in dieser Be- 
ziehung hier sagen werde, gilt ebenso fiir den mehr- als fur den 
zweistimmigen Kontrapunkt und ich gebe diese Erklarung hier so 
ausfiihrlich , damit ich nicht notig habe , darauf wieder zuriickzu- 
kommen. 

Um die Ursache der falschen Relation zu zeigen, wahle ich den 
harmonischen Dreiklang von G und lasse ihm unmittelbar den von F 
folgen. 
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Man erkennt hier augenblicklich die falsche Relation. 

1. Weil der erste Akkord, wenn man ihn als zu C gehorig be- 
trachtet, natiirlicherweise nach diesem Akkorde oder nach A-moll zu 
gehen strebt und nicht nach der Unterdominante. 

2. Weil, wenn man diesen Akkord als zu G gehorig betrachtet, 
der Akkord von F ihm ganz fremd ist, denn der BegrifF von der 
G-Tonart schliefit die Idee von Fis mit in sich. 

3. Aus demselben Grunde, wenn man den zweiten Akkord als zu 
C gehorig betrachtete oder zu F, so forderte er einmal von dem 
G -Akkord gefolgt zu sein und das andere Mai ware ein B statt eines 
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H notwendig. So stehen F und H in ofFenbarem Widerspruche mit- 
einander und die Relation, die sich daraus ergibt, kann keine andere 
als eine falsche sein. 

Daraus folgt denn audi, dafi alle Akkordfolgen, deren einer ein 
F, der andere ein H einschlieBt, und umgekehrt, die falsche Rela- 
tion des Triton erregen." 

Aus obigem folgt zugleich, da6, so oft im C-System die 
Inversion hinter der vierten Stufe fortgesetzt wird, die ver- 
minderte Quint imausweiclilicli ist, wie man es im folgenden 
Bild sieht: 

I — IV — VII — III — VI — II — V — I 
verm. Quint 

Bei solcher Gelegenheit erfiillt die verminderte Quint die 
bedeutsame Aufgabe, die Inversion von der Unterquint weg 
wieder in das Geleise der naturgemafien Oberquinten zuriick- 
zuleiten; und nur, weil hier auf die vierte Stufe eben die 
verminderte Quint H und nicht die reine Quint B folgt, die 
Inversion in eine (nach § 17) systemfremde Gegend der 
nocli tieferen Unterquinten verlocken konnte, nur darum 
wird es uns erst recht klar, dafi wir im C-System iiber- 
liaupt sind. So verrat denn bei der Folge von IV — VII 
gerade das Gescbaft der Inversion das Fremdartige der 
Unterquint am starksten; und in diesem Sinne mag man, 
um ein Bild aus der Welt der Moral zu entlebnen, die in 
der Beziehung der soeben genannten beiden Stufen ent- 
haltene F'alsche der Relation, d. i. die Vermindertheit der 
Quint als gleichsam eine Subne fur die der Musik nur kunst- 
lich aufgedrangte Teclmik der Inversion betrachten, 

Ebenso ist es falsch, die „Sext" A fiir nichts mebr als 
eine wirklicbe Sext zu balten, da sie als Grundton dock 
die dritte Oberquint ist. Es ist daher ebensowenig kunst- 
leriscb als fruchtbringend, krampfhaft in den boheren Ke- 
gionen der Obertone nacb einem Vorbild dafllr zu suchen, 
und da sicb dort keines fiiidet, zu vermuten, ob nicbt denn 
docb z. B. der dreizehnte Oberton mindestens der Pate 
der Sext sei. 

Abnlicbes gilt von der sogenannten Sekund und Sept, 
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die, sofern sie als Grundtone in Frage komnien, vor allem 
als zweite resp. funfte Oberquint zu horen sind. 

Es ist ii'amlicli ganz besonders fur die kilnstlerisclien 
Zwecke wiclitig, diese quintale Entfernung der Tone vom 
Grundton nach beiden Richtungen bin, soAvohl der zentri- 
fugalen nacb oben wie der zentripetalen nach unten, stets 
gegenwartig zu horen. So bat man beim Ton H vor allem 
seine Entfernung von C zu ftihlen, wobin der Weg iiber 
die Tone E, A, D, G fiibrt, beim Ton E die Entfernung von 
C liber drei Tone A, D, G, desgleichen die Wege von A und 
D, iiber zwei beziebungsweise einen Ton zu C flibren. 
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Denn gerade durcb eben diese Pforte der quintalen Be- 
ziehungen meldet unverseliens die Natur ihre Rechte beim 
Kiinstler wieder an, und auf einmal horen wir alle die ge- 
opferten Terzen und Quinten wieder auferstehen, als woUten 
sie gegen den unnatiirlichen Zwang des Systems protestieren ! 
Es kommen wieder die Fis, Cis, Gis und Dis, und so ver- 
sohnt der Kiinstler von einem noch hoheren Standpunkt aus 
sein System mit der Natur, die gleichsam immer auf ihn 
lauert, um ihn auch gegen sein Wissen mit dem Besten 
zu beschenken. Diese scheinbare Durchbrechung des Systems 
durch die Ruckkehr zur Natur wird ausfiihrlich im Kapitel 
iiber Chromatik, vvelche gerade in dieser Tendenz ihre 
Wurzel hat, dargelegt werden (vergl. § 133 if.). 

Man wiirde fehlgehen, wenn man aus der Tatsache 
allein, dafi die gangbare Theorie das soeben dargestellte 
System C ja auch kennt und schildert, schlieBen woUte, 
da6 dessen Wesen sich ihr wirklich erschlossen hat. Sie 
hat es vielmehr aus einer friiheren Zeit blofi mechanisch 



- 59 — 

ubernommen, in dev man dasselbe, und zwar unter vielen 
anderen Systemen, nur leider ohne psychologische Vertiefung, 
schon lehrte. Wenn nun so die friihere wie die neuere Zeit 
beide davon weit entfernt waren, den Zusammenhang 
zwischen Kunst und Natur, wie er sicli im C-System offen- 
bart, zu begreifen, so zeigte dock unsere Zeit mindestens 
den einen Fortschritt gegeniiber der frliheren, dafi sie die 
Erldarung dafur in den Ersclieinungen der Natur zu suchen 
begann. Wir sahen aber, wie sie sich in ihren ersten Ent- 
deckerfreuden zu sehr in den Gedanken verbiB, alles ledig- 
lich durch die Natur zu erkliiren, wie z. B. die Quart, die 
Sext, die Sept, den MoUdreiklang etc. Es fiel ihr niclit 
ein, zu ahnen, dafi ein betrachtlicher Teil des Systems voU- 
standiges originales Eigentum der Kiins tier sei, wie z. B. 
die Inversion samt deren Folgen, der ersten Unterquint 
und der Temperierung des Systems, und daB so das System 
als Ganzes nur als KompromiB aufzufassen sei zwischen 
Natur und Kunst, eine Mischung von Naturlichem und 
Kiinstlerischem , nur freilich mit der liberwiegenden Macbt 
der Natur, die ja Ausgangspunkt gewesen. Was die Kunstler 
als ihre Verdienste beanspruchen konnen, das darzustellen 
ist ja eben nieine Aufgabe. 



2. Kapitel 
Das kunstliche System 

(Moll) 

§ 20 
Die Theorie der mittelalterlichen Zeit sclilug den Kiinstlern Mentitat m\>ie- 
folgende Svsteme vor: /'^ ^,"" "^*J. 

^ - clem alteii aoh- 
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Zu diesen Theorien kam man auf dem Weg eines MiB- 
verstandiiisses der noch alteren Theorie, insbesondere audi 
der griechischen , und wenn nun auch die gegenwartige 
Theorie A^er von jenen sechs Systemen liber Bord geworfen 
hat und nur deren zwei vortragt, so ist ihr der Grund da- 
von sicher selbst nicht klar. Es ist ein trauriges Los der 
Theorie liberhaupt, sich mehr mit sich selbst zu befassen, 
als nachflihlend der Kunst zu folgen. So haben denn auch 
die Kiinstler wieder aus eigenem Instinkt und durch eigene 
Praxis zunachst die Reduktion jener vielen Systeme auf 
zwei vollzogen. Sie setzen unbewuBt in unserem sogenannten 
Moll das alte aolische System fort, ebenso wie sie im 
Dur das alte jonische beibehalten haben. 

Nicht ohne Interesse mag es sein, zu erfahren, dafi auch 
J. S. Bach in seinem GeneralbaBbiichlein (abgedruckt als 
XII. Beilage im 11. Band der Bach-Biographie von Philipp 
Spitta) das MoUsystem fur voUig identisch mit dem aolischen 
erklart, also mit kleiner Terz, Sext und Sept und mit MoU- 
dreiklangen auf der Tonika, der ersten Oberquint und 
Unterquint. 

Wir sehen also die seltsame Tatsache: wahrend die 
Theorie gar nicht anzugeben weifi, warum die Kiinstler 
neben dem Jonischen gerade das reine Aolische — nicht 
etwa das Dorische oder Phrygische — in ihrem Moll erhalten 
haben, bewegen sich diese seit Jahrhunderten bereits mit 
grofiter Sicherheit in dem aolischen (Moll-) System, freilich 
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nur instinktmafiig , und ohne liber Griincle sich den Kopf 
zu zerbrechen. 

Es wird daber meine Aufgabe seiii, bier die Griinde 
auseinanderzusetzen , welcbe die Kunstler bewogen baben, 
just; das aoliscbe System und kein anderes der alteren 
Systeme dem joniscben (Dur) fiir die praktiscben Kunst- 
zwecke zu koordinieren. 

§ 21 

Vor allem ist es notig, zu erinnern, daB aucb auf das uie quintals 
MoUsystem jene Prinzipien Anwendung baben, welcbe wir ^^'^^^^"s i" 
bei Dur ausfiibrlicb dargelegt baben ; icb meine die quintale ucu 
Beziebung der Grundtone des Systems, die Gesetze der Ent- 
wicklung und Inversion samt alien daraus entstebenden 
Folgen. Soweit diese Prinzipien in Betracbt komnien, ist 
zwiscben dem Verbalten des Moll und des Dur kein Unter- 
scbied zu entdecken. Danacb ist also der Quintengang z. B. 
in A-moU derselbe wie in A- dur, und er wird in Moll keines- 
wegs scbon dadurcb gebindert, daC zum Unterscbied von 
Dur, wo die verminderte Quint erst zwiscben YII. und 
IV. Stufe ausbricbt, bier bereits die zweite Oberquint in 
der erwabnten falscben Relation zur dritten (H : F) stebt. 

Aucb bier beiBt es daber, ganz so wie in Dur (vergl. § 19), 
nur mit Veranderung der Tone: 
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Das folgende Beispiel Nr. 43 zeigt uns eine voll aus- 
gescbopfte Inversion in Moll: von Takt 2 zu Takt 3 seben 
wir die Inversion I — IV, im Takt III sodann IV — VII, wo- 
durcb — nacb § 19 — die V. Oberquint gewonnen wird, 
und nun fallen in den nacbsten Takten Oberquint um Ober- 
quint: VII— III— VI— II— V bis zur Tonika (I) herab. 
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43 J Brahms, Intermezzo B-moll, Op. 117. 

Andante non troppo e con niolto espressione. 
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Dadurch wird aber dreierlei bewiesen: erstens die innere 
Notwendigkeit und Unerlafilichkeit der Eingangs dieses Para- 
graphen erwahnten Prinzipien ; zweiteiis, dafi das Prinzip des 
Stufenganges in Moll beileibe nicht original, sondern — eben 
dieser Notwendigkeit balber — klinstlicb aus dem Dur 
iibertragen, ja sogar gewaltsam ubertragen wurde; und da6 
endlich drittens aus diesem Grunde eine Superioritat des 
naturlichen Dur gegeniiber dem Moll nicbt abzuleugnen ist. 

§ 22 
Vergleicbt man die Verhaltnisse ini Mollsystem mit ^^eensatziich- 
denen im Dursystem, so ergibt sich auf den ersten Blick 
schon eine Verschiedenheit in den Intervallen der Terz, 
Sext und Sept, die im Dur (im Jonischen) alle drei groB, 
im Moll (im Aolischen) hingegen alle drei klein sind. 
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Aus dieser ersten Verscliiedenheit resultiert noch eine 
andere Verscliiedenheit, welche darin besteht, daB im Gegen- 
satz zu Dur bei Moll die Tonika, sowie die erste Ober- und 
Unterquint alle drei Molldreiklange aufweisen. 
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Diese Verscliiedenlieiten nun sind es, die das Moll- 
system .u einem vollstandigen Gegenstiick des Dur 
machen. 
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Meioiiische und Es ist ganz mllBig, aucli schon die erste Grundlage 
motivischo jj^ggg Systems, namlicli den Molldreiklang selbst, auf die 
kiiustiicheii Natur, d. h. die Obertonreilie grunden zu woUen. 
^^^^keir^^^^^ Zugegeben indessen, dem MoUdreiklang lagen wirklich 
die Verhaltnisse der Obertonreilie 10 : 12 : 15 zu Grunde, die 
sogar im Nacheinander der Entwicklung kommen, so ware 
dennoch das System als Ganzes ohne weitere Zubilfenahme 
von absolut kiinstlerischen Momenten nicht zu erklaren, — 
abgesehen davon, da6 jene Obertone als zu feme unser Ohr 
zu wenig iiberzeugen, trotzdem sie auf die Primzahlen 1, 3, 5 
zurtickgehen. Es bliebe ja dann nocli unerklart, weshalb 
die Kunstler gerade ein System jiflegen soUten, in welchem 
auBer der Tonika noch die Ober- und Unterquint eben Moll- 
dreiklange niit kleinen Terzen sind. 

Wie anders aber konnte man dies, als dadurch, daB 
man in Hinsicht dieses Systems weniger die Natur selbst, 
denn kiinstlerische Motive als dessen Ursprung annimmt. 
Es konnen nur melodische, d. i. motivische Grunde da- 
flir maBgebend gewesen sein, den MoUdreiklang uberhaupt 
als die erste Grundlage des Systems kiinstlich zu kreieren, 
und meines Erachtens ist es eben bloB die G cogens at zlich- 
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keit zum Durdreiklang allein, die den Kunstler gereizt hat, 
das Melos danach zu formen. 

Wie des weiteren aber dieselben motivischen Griinde, 
welche den MoUdreiklang uberhaupt geschaffen, dazu ge- 
fuhrt haben, auch auf der ersten Ober- und Unterquint 
MoUdreiklange zu bilden — wodurch endlich das Moll- 
system zu dem geworden ist, was es nun ist — , moge fol- 
gendes Beispiel verdeutlichen. 

Wenn J. S. Bach das Fugenthema: 
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Wohltemperiertes Klavier, Fuge in D-moU. 
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setzt, so hat er, da ihn der Trieb der Entwicklung zur 
Oberquint als zu dessen erstem und starkstem Stadium 
emporfuhrt, zwar die Moglichkeit, auf dem Ton A im Sinne 
der Natur einen Durdreiklang zu denken und demgemafi 
jenes Motiv im Dur zu beantworten: 
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aber der Instinkt in ihm, das Thema in seinem ursprling- 
lichen IVIoUcharakter wenigstens voriaufig noch zu bewahren, 
drangte alle anderen Gesichtspunkte zuriick. In jener Zeit 
des gebundenen Stils fand es namlich der Kunstler natiirlich, 
im ersten Stadium der Fuge — unter Beibehaltung der 
Identitat in allem iibrigen — zunachst blofi den Kontrast 
der Quint, d. i. der Tonart der Quint zu bringen; diesen 
Kontrast aber auch noch dadurch zu komplizieren, da6 zu- 
gleich das Thema wesentliche Veranderungen an Intervallen 
und am Harmonischen erleide, das schien ihm weniger na- 
tiirlich. Jedenfalls empfand er einen Unterschied zwischen 
beiden Wirkungen, hatte ein klares Gefuhl dariiber, welche 
von beiden die naturlichere ist, und so konnte er mit Hilfe 
der Naturlichkeit die Exposition der Fuge von Elementen 

Phantasien und Theorien 5 
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freihalten, die besser ihren Platz im spateren Stadium der 
Fuge haben. Exposition blieb eben Exposition, Durchfuhrung 
war eben das, was sie sein sollte, alles und jedes an seinem 
Platze in seiner recliten Bedeutung: so erlangte die Fuge 
ihre zweckgemaCe Durchbildung — ihren Stil. 

Solche Bediirfnisse des Motivischen und der Exposition 
haben nun auch auBerlialb der Fuge, in den iibrigen und 
freieren Kompositionsgattungen dazu gefuhrt, die Oberquint 
im aolischen System uberhaupt ebenso als einen MoUdrei- 
klang aufzufassen, als es die Tonika selbst ist. 

Fur die motivischen Zwecke war es dem Kiinstler von 
eminentevi Reiz, dafi Tonika, erste Ober- und erste Unter- 
quint, Ri drei gleichmafiig Molldreiklange waren. Ich 
sagte ai h, da6 sich der Instinkt der gesamten Kunstler- 
schaft von dieser Auffassung in der Praxis nicht abdrangen 
liefi, noch lafit. Wie es aber anderseits kam, da6 die Theo- 
retiker trotz alledem dem Mollsystem selbst heute noch so 
ratios gegenliberstehen, indem sie bald 
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fur Moll ansehen, ganz abgesehen von der Ratlosigkeit, wie 
das von ihnen so willkllrlich angenommene System nun erst 
von der Natur abzuleiten sei (was freilich eine zweite Frage 
ist), alles das werde ich noch spater zu demonstrieren Ge- 
legenheit haben. 

§ 24 
Das kiinstiuiie i^ diesem Siuuc ist das Mollsystem eii>'entlich oranz Ur- 

System als Er- . i l- i.i i i ' n l 

hohiing chanik- e 1 g e n t u m der Kunstler, wodurcn es im (jegensatz zuni 
terisicrt Dursystem steht, das mindestens in seinen Grundlagen 
gleichsam spoiitan aiis der Natur erflossen ist. 
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Seit jeher ist dieses gegenseitige Verhaltnis beider Systeme 
dem Gemiit der Kiiiistler hineingeheimnist , freilich ohne 
da6 es bislier der Erkenntnis erschlossen Avorden ware. 
Dur ist ihnen allemal die Natur selbst, mindestens ibr 
Symbol oder Riickkebr zu derselben. Gegeniiber dem Dur- 
system stellt sicb somit das aoliscbe ungefabr so., wie der 
Natur gegeniiber menscblicbe Kultur iiberhaupt. Seit Jabr- 
tausenden immer mebr und mebr, — wie vielfacb bat sicb 
die Kultur von der Natur entfernt, und docb wie sicber 
bestebt die Kultur fort, in ibren Trieben ungescbwacbt ! 
Ja, nocb mebr, es bat die Natur den gesamten Bestand und 
Vorrat der Kultur in ibr eigenes Depot gleicbsam auf- 
genommen, so dafi alle Kultur in diesem Sinne sozusagen 
ein neuer Bestandteil der Natur geworden ist. Wir braucben 
ja z. B. nur an die vielen neuen tecbniscben Erfindungen 
im letzten Jabrbundert zu denken, welcbe die Menscbbeit 
der Natur aufzudringen und einzuverleiben wuiJte. Von der 
Poesie spricbt Heine irgendwo als von einer ,,Erbobung 
der Natiir". Obne micb nun einer gleicben Respektlosig- 
keit wider die Mutter Natur, die icb docb fur das GroBere 
balte, mitscbuldig macben zu AvoUen, wiirde icb unbedenk- 
licb empfeblen, aucb das aoliscbe System als eine solcbe 
„Erbobung der Natur" zu betracbten. 

§ 25 
Mufite aber nicbt dem so gescbilderten Sacbverbalt im 2^! ^^^" ^^' 

° ^ Naturvolkern 

MoUsystem die allgemein bekannte Tatsacbe widersprecben, kein Beweis 
da6 viele Naturvolker dem MoUsystem nocb naber zu steben 1^5^^,,^®^^f^" 

*' ^ Kunstlichkeit 

scbeinen, als dem Dursystem? Ist nicbt, wenn das MoU- 
system scbon bei so primitiven Volkern auftritt, und zwar 
starker ausgepragt und bevorzugt als das Dur, ist nicbt 
dadurcb allein scbon — so konnte man einwenden — er- 
wiesen, dafi offenbar aucb das Moll, d. b. seine reine Quint 
mit kleiner Terz, in der Natur irgend begrtindet sein miisse, 
und vielleicbt sogar weit starker , als das in 1:3:5 be- 
griindete Dur? 

Man setzt gerne voraus, dafi wilde Naturvolker der 
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Natur ja immerhin naher stehen und liber die Absichten 
der Natur gleichsam aus erster Quelle und dalier besser 
unterrichtet sind als die Kulturvolker , ohne indessen zu 
bedenken, dafi diese Annahme, so zutreffend sie in vielen, 
ja in den meisten Fallen sein mag, doch nur eine willkur- 
liche Hypotliese ist. 

Gerade aber auf dem Gebiete der Musik ist eine solcbe 
Annahme ungerechtfertigt. Denn hier empfiehlt es sicli, die 
ersten musikalischen Triebe der Menschen weit elier unter 
dem Gesichtspunkt von singenden Vogeln, z. B. Kanarien- 
vogeln, zu betrachten, als unter dem Gesichtspunkt eines 
Willens zur Kunst. So wie ein Singvogel keinerlei Diatonie, 
und keinerlei fixen Standpunkt, keinerlei Bestimmtheit einer 
absoluten Tonhohe und keinerlei Verbindung von bestimm- 
ten Tonhohen kennt, vielmehr nur ein Chaos von Tonen, 
ein Geschleife, ein Gegurgel, ein irrationales Trillern etc. 
von sich gibt, das gleichwohl in seinen tierischen Aflfekten, 
sonderlich den erotischen, tief verankert ist, — ganz so 
erzeugt eigentlich nur eine wuste Unbestimmtheit 'von Tonen 
naturgemaB auch der Naturmensch. Ob er liebt oder be- 
kriegt, tanzt oder der Trauer sich hingibt, gleichviel — 
die Tone, die ihm der jeweilige Affekt entlockt, sind unbe- 
stimmte, ungefahre, so im einzelnen wie in ihrer Verbin- 
dung, so daB man die psychologische Verwandtschaft der 
Tone mit dem Affekte zwar unschwer erkennen kann, aber 
desto schwerer eine Spur von Ordnung. Und doch ist auch 
in dieser Unbestimmtheit eine erste Vorstufe der wirklichen 
Kunst zu erblicken. Das ist ja eben das Seltsame an unserer 
Kunst, daB ihre Wahrheit darum nicht leichter erworben 
wird, weil sie auch in der Natur begriindet ist ! Wir wissen 
heute, wie das Dur von der Natur gleichsam vorgezeichnet 
und anbefohlen erscheint, und doch hat es Hekatomben von 
Kunstlern, eine Welt von Generationen und Kunstexperi- 
menten gekostet, bis wir die Natur genau erraten und ihr 
Einverstandnis eingeholt haben. Ging doch der Weg der 
Natur zu uns nur liber unser Ohr, das daruber, was vor 
ihr gelten soil oder nicht, leider ganz allein, ohne Beihilfe 
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der ubrigen Sinne, zu entscheiden hatte. Daher war es wirk- 
lich so schwierig, in unserer Kunst vorwarts zu kommen, 
und jedenfalls nicht anders moglich, als durch Addieren von 
Erfahrungen. 

Und nun in dieser Entwicklung der Musik in der Richtung 
zur Kunst als einer endlich richtig erkannten Natur betrachte 
ich das Moll eben als eine Vorstufe, vielleicht eine letzte, 
vorletzte zur wirklichen Wahrheit der Natur, zu ibrer solen- 
nesten Wahrheit, namlich dem Dur. Daher mag sich am 
leichtesten die Pflege des Moll bei den Naturvolkern erklaren, 
wie auch sodann aber gestattet sein mu6, zu prophezeien, 
da6 sie bald auch zu unserem Dur sich entwickeln werden, 
sofern das Schicksal ihnen eine Entwicklung zu bescheiden 
vorhat, das wahrlich nicht einzig auf die Musik achtet, 
wenn es uber Leben und Untergang ganzer Volkerschaften 
und Stamme richtet. 

Wir werden spater Grelegenheit haben, noch besser zu 
sehen, wie stark auch in den Kiinstlern das Gefuhl des Dur 
als ultima ratio befestigt ist, — wie alles Moll sich danach 
sehnt, im Dur aufzugehen, und wie das letztere beinahe 
alle Erscheinungen in sich aufsaugt^)! 

Nun mochte man aber, flirchte ich schliefilich, einen 
Widerspruch darin erblicken, wenn ich oben das erste Mai 
das Moll gleichsam „als Erhohung der Natur", hier aber, das 
zweifce Mai, es bloB erst als Vorstufe auf dem Weg zur Wahr- 
heit des Dur bezeichnet habe. Der Widerspruch besteht 
aber nur scheinbar, denn, so wahr es ist, da6 Moll evolutio- 
nistisch vor Dur liegt, so driickt sich anderseits in der kiinst- 
lerischen Verwertung des Moll, in der Art des Grebrauches 
dieser Kunststufe, wie ich ja oben zeigte, so viel Kiinst- 
lerisches, Originelles aus, daB dieses Moment allein zur Auf- 
fassung von einer „ Erhohung der Natur" berechtigt, sofern 
die Natur selbst doch alle die Bedurfnisse des Motivischen ja 
gar nicht so deutlich vorgezeichnet hat. Der Kunstler Eigen- 



^) ^S^' die Nachbildung der quintalen Ordnung des Dur in Moll 
in § 21. 
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turn ist die Entdeckung der Motive, ihrer assoziativen Wir- 
kung, und da in dieser Entdeckung sich die Erhohung der 
Natur unbedingt ausspriclit, so driickt sich diese nicht minder 
auch in dem System des Moll aus, das in der Geschichte 
zwar als eine Vorstufe zu Dur zu gelten hat, doch mit dem 
motivischen Leben so verwachsen ist, da6 es aus diesem 
Grunde mit zur Erhohung der Natur gerechnet werden mu6. 



3. Kapitel 
Die iibrigen Systeme 

(Kirchentonarten) 
§ 26 
DieKirchenton- ^jj. j^aben bisnun zweierlei festgestellt, erstens wie durch 
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standpunkt der das Motiv in die Musik das Element der Ideenassoziation'en 
motivischen ]iineingekommen ist, jenes Element, das in keiner Kunst 
mangeihaft fehlen darf, daher auch ihr auf die Dauer nicht vorenthalten 
werden durfte, wenn sie nicht anders ihrer Entwicklung 
iiberhaupt verlustig werden sollte; und zweitens wie eben 
die motivischen Bestrebungen den Kunstler dann von selbst 
zur Fixierung des Dur- wie des MoUsystems gefuhrt haben, 
weil ja beide in den entscheidenden Punkten, in der Tonika, 
in der ersten Ober- wie Unterquint eine gleichmaBige Dur- 
oder MoUtemperatur haben, die sich zur Durchfuhrung mo- 
tivischer Probleme besonders gut eignet. 

Betrachten wir nun unter diesem Gesichtspunkt der 
Gleichmafiigkeit die anderen der oben im § 20 bereits 
zitierten Systeme, also die dorische, phrygische, lydische 
und mixolydische Reihe. Da ergibt sich denn, daB das ly- 
dische und mixolydische System beide auf der Tonika Dur- 
dreiklange haben, wodurch sie von vornherein in die Nahe 
des jonischen, d. h. des Dursystems kommen. Dagegen ist 
der Tonika der dorischen und der phrygischen Reihe der 
MoUdreiklang eigen, der sie wieder in die Nahe des 'aolischen 
Systems, des Moll, bringt. Wenn wir nun aber auch die 
erste Ober- und Unterquint in unsere Betrachtung ein- 
beziehen, so sehen wir — im Gegensatz zum jonischen und 
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aolischen System — leider eine bedenkliche Uiigleichmafiig- 



keit beziiglich des Dur 



und Moll. 
Tabelle I. 
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Noch mehr. In der phrygischen und der lydischen Reihe 
sieht man sogar den verminderten Dreiklang auftauchen, 
einmal auf der Ober- und einmal auf der Unterquint, ein 
Ereignis, das weder im Dur- noch im MoUsystem anzu- 
treffen ist. 

Nun wird es aber nach dem bereits im § 23 Gesagten 
klar sein, dafi sich so ungleichmaBige Konfigurationen der 
ersten, funften und vierten Stufe fur die Durchfuhrung mo- 
tivischer Absichten gar nicht eignen, jedenfalls zu weit un- 
naturlicheren Resultaten fuhren miissen, als es der Stil uber- 
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haupt g'estatten kann, der, mag das Problem sein, welches 
es wolle, unter alien Umstanden nur als die Richtung auf 
das Natuiiichste, Einfachste und Kiirzeste aufgefaBt werden 
kann, erfordern mu6. So wiirde es in der Fuge, die meiner 
Auffassung nach historisch der Brennpunkt und Probierstein 
dieser motivisch-harmonischen Experimente gewesen, zweifel- 
los zur Verletzung der Naturlichkeit fiihren, wenn man z. B. 
gleich in der Oberquint die Antwort in Moll setzen muBte, 
nacbdem das Tbema auf der Tonika in Dur gesfcanden, wie 
es z. B. im Myxolydiscben der Fall ist, oder wenn man, 
wie es im Dorischen ist, schon in der ersten Unterquint 
mit dem Motiv ins Dur geriete, kaum, dafi die Tonika das- 
selbe in Moll angeschlagen. Von den anderen, scbwierigeren 
Fallen gar nicbt zu sprecben, wo ein Dur- oder MoUmotiv 
wegen des phrygischen oder lydiscben Systems plotzlicb gar 
im Prokrustesbett des verminderten Dreiklangs zu liegen 
kame, was wirklich eine unertr'aglicbe Lage ist. 

Man denke sicb docb nur das Motiv des Beispieles 
J. S. Bachs im § 23 im Sinne des verminderten Dreiklanges 
der Dominante im pbrygischen System ausgefiibrt: 
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um in die Verscbiedenheit der Wirkung Einsicht zu ge- 
winnen, und insonderbeit sicb davon zu iiberzeugen, wie 
scbwer, ja unnatiirlicb es ist, von einem MoUcbarakter zu 
dem eines verminderten Dreiklangs uberzugeben^). 



^) Daher lehrte J. J. Fux in seinem beruhmten „Gradus ad Par- 
nassum" (in deutscher tjbersetzung von Lorenz Mizler, Leipzig 1742) 
auf S. 128, dafi in einer Fuge mit phrygischer Ausgangstonart „die 
erste Cadenz in der Sexte zu machen ist, obgleich in dem vorher- 
gehenden Exempel und alien anderen Tonarten die erste Cadenz in 
der Quinte geschehen mufi, aus Ursach, weil die Fortfiihrung der Me- 
lodic, bei dem Hinzutritt einer dritten Stimme, welche alsdann die 
grofie Terz erforderte, sich allzuweit von der Tonart entfernen, auch 
die sehr iible, aus dem mi gegen fa entspringende Harmonie wegen 
des bald darauf folgenden f die Ohren beleidigen wiirde". 
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Um alles dies im Sinne der Kunstler genau zu ver- 
stehen, ist es daher, wie man sieht, erforderlicli , zu be- 
achten, dafi auch in der musikalischen Kunst die Prinzipien 
der Natiirlichkeit vor denen des Mindernatiirliclien , d. b. 
Speziellen, Individuellen mid Besonderen ja ebenso zu stehen 
kommen, wie in alien anderen Kunsten und im Leben uber- 
haupt. 

Daber baben die Kunstler in der Praxis im selben MaBe, 
als sie das Natiirlicbe vor dem Besonderen zu bevorzugen 
batten, aucb diejenigen Systeme wirklicb bevorzugt, die 
ibnen jenes Natiirlicbe eben garantiert baben, und das waren 
das Dur- und MoUsystem. Und so ist denn wobl endlicb 
ein Scblufi gerecbtfertigt, daB die ubrigen Systeme, weil sie 
nur besondere Zustande zu definieren vermocbten, sicb auf 
die Dauer als solcbe, d. i. als selbstandige Systeme nicbt 
bebaupten konnten. 

§ 27 

Erwiesen sicb so die genannten vier Systeme scbon alleinDasGravitieren 
aus dem Gesicbtspunkt der motiviscben Erfordernisse alsg g^^^^j^^^^^^^^^^, 
binter Dm* und Moll zuriickstebend, ja unbraucbbar, so war und MoU 
iiberdies in mancber anderen Hinsicbt nocb die Nilbe dieser 
beiden letzteren bevorzugten Systeme ibnen verderblicb. 

Braucbte docb im Doriscben bloB ein B statt des H zu 
steben, und sofort war man im Aoliscben, freilicb in einem 
auf D transponierten Aoliscben : war das nicbt eine bedenk- 
liche Nabe? 

Gab man im Lydiscben zufallig oder absicbtlicb ein b 
vor das H, — war dies dann nicbt das joniscbe System, 
nur auf F transponiert ? 

Und was anderes als aoliscb war es, wenn im Phrygiscben 
das F zum Fis erbobt wurde, wenn man z. B. die verminderte 
Quint umgeben woUte ? Und erbobte man ebenso F zu Fis 
im Mixolydiscben, ward dadurcb nicbt wieder das joniscbe 
System auf G gegeben? 

Wabrlicb, oft genug mag die Unnatur dieser Systeme 
iinsere Vorfabren gepeinigt und belastigt baben, denn es 
ist kein Gebeimnis, daB die Sanger eine allgemeine Lizenz, 
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ja eine theoretisch sanktionierte Lizenz^) hatten, gegebenen- 
falls selbst jene ominosen B und Fis in den betreffenden 
Werken der dorischen, phrygiscben etc. Art anzubringen. 
Praktisch also diirfte Dur und Moll in den meisten Fallen 



^) Vgl. das Gesprach von der dritten Gattung des zweistimmigen 
Kontrapunkts im „Gradus ad Parnassum" von J. J. Fux, S. 79: 

„ Aloys. Warum hast du an etlichen Orten das weiche b 
gebrauchet, welches doch ein Zeichen ist, dafi in dem diatoni- 
schen Geschlecht, in welchem wir itzo begriffen sind, gar nieht 
gewohnlich? 

Joseph. Ich habe gesehen, dafi sonsten eine iible Verhalt- 
niB aus mi gegen fa entsprungen wiirde. Ich halte auch da- 
vor, es sey solches dem diatonischen Geschlecht nicht zuwider, 
indem man diese weiche b nicht als wesentlich, sondem als zu 
fallig aus Noth mit angebracht. 

Aloys. Du hast recht; um eben dieser Ursach willen sind 
manchmahl die Kreutze zu gebrauchen, da aber die Art und 
die Zeit wohl zu beurteilen sind.** 
Vgl. ferner das Lehrbuch des Kontrapunkts von He in rich 
Bellermann. Berlin 1887. S. 113: 

Da dieses Intervall (nlimlich der Tritonus) von f nach h in 
einzelnen Oktavengattungen , namlich in der lydischen und 
dorischen, besonders hart zu Tage tritt, so mu6 man in den 
beiden genannten Tonarten in gewissen Fallen das h in b er- 
niedrigen. Das b darf aber nur dann gesetzt werden, wenn 
die Melodie abwartssteigt. Die alten Musiker stellen die Kegel 
. fiir die dorische Tonart so auf : wenn eine Melodie von d aus 
sich bis zur Sexte erhebt und dann wieder ab warts nach a 
zuriickgeht, so muB das h in b verwandelt werden, geht sie 
jedoch weiter in die Hohe nach c und dariiber hinaus, so 
bleibt h. In dem folgenden Beispiel kommen beide Falle vor: 
52] 



EIhis==:^=s^^^^3iI^ 



EK 



=0= 



53] 



Ahnlich lautet die Kegel fiir die lydische Tonart. Steigt 
die Melodie nach der Quinte hin und dariiber hinaus, so muB 
es h heiBen, geht die Melodie aber abwarts, namentlich zum 
SchluB, so wird b gesetzt, z. B. 
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uber die anderen Systeme wirklicli gesiegt haben, so daB 
es dem Leser alter Partituren wohl zu empfehlen ist, ernst- 
lich dariiber nachzudenken, ob niclit da oder dort eine Er- 
hohung oder Vertiefung implizite, wenn aucb iiicbt aus- 
driicklich, mitgedacht sei, wodurch sich die Stelle ins Aolische 
oder Jonische verschiebe. Es pflegen daher mit Recht die 
Herausgeber alter Werke diese Ziige zuweilen mit kleinen 
tt und t^ uber dem Text anzudeuten und vorzuschlagen. 

§ 28 

Dessenungeacbtet liegfc es mir fern, zu leugnen, als ob Kedeutuug der 
diese Tonsysteme trotz ihrer Unnatur niebt doct aucb arten ais theo- 
wirklicb besfcanden batten. Sie waren in der Gescbicbte ^'^ti^cheExperi- 
der Musik eben eine unerlaBlicbe Etappe der Entwicklung. praktische 
Gerade sie baben am besten bewiesen, daB Systeme und Kun>tt 
Tbeorien, die man bloB willkiirlicb oder aus irgend einem 
MiBverstandnis bistoriscber Natur auf dem Papier konstruiert, 
sicb bald selbst ad absurdum fubren, und zwar durcb die 
praktiscben Experimente der Kiinstler. Umgekebrt aber be- 
weisen uns die Experimente, daB offenbar jene Tbeorien, so 
sebr sie aucb falsch und willkiirlicb sein mocbten, dennocb 
Macbt uber sie batten. Und wer woUte sicb dariiber wun- 
dern? Gibt es docb zu jeder Zeit falscbe Lebren, die in 
Irrtlimern befangene Tbeoretiker aufstellen, und leider aucb 
Anbanger, die die falschen Tbeorien in die Praxis iibersetzen. 

Seben wir denn nicbt aucb beute in unserer Mitte scblecbte 
Werke, insbesondere z. B. scblecbte Sympbonien, Quartette, 
Sonaten etc. entsteben, bloB weil sicb die Kiinstler zu sebr 
von oberflacblichen Tbeorien und Lebren betreffs des Zykli- 
scben leiten lassen, die nur in den Kopfen der abstrakten 
Tbeoretiker, nicbt aber von der Kunst selbst wabr sind? 0, 
wie viel Talent f'allt nicbt den Tbeorien zum Opfer, selbst den 
falscbesten! So war es friiber, so ist es beute und so wird 
es wohl immer bleiben. Docb sind es freilicb — und das 
mag der Menscbbeit zum Trost gereicben — nur die be- 
scbeideneren Talente, die in so starkem MaBe des Rates einer 
Tbeorie bediirfen, um schlieBlicb diese Ergebenbeit an eine 
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Lehre von auBen mit ilirem kiinstlerisclien Tode zu be- 
zahlen; sie sind das einzige Medium der falschen Theorien 
und von der Vorsehung — teleologisch gesprochen — viel- 
leicht eigens zu dem Zweck ins Leben gerufen, um das 
Gift falscher Theorien bis ans Ende austoben zu lassen. 

Danach wird man nach keiner Seite bin wider den 
Geist der Geschichte verstofien, wenn man die alten Kirchen- 
tonarten trotz ihrer unleugbaren bistorischen Existenz fiir 
blofie Experimente ansiebt, fur Experimente in Wort und 
Tat, d. h. in der Tbeorie sowobl als aucli in der Praxis, die 
der Entwicklung unserer Kunst schon aus diesem Grunde 
zu gute kamen, weil sie zur Lauterung unseres Gefuhls fiir 
die beiden Hauptsysteme e contrario wobl das meiste bei- 
trugen. 

§ 29 

Unabhangig- Icb sagte schon, dafi jenen Experimenten oft etwas Un- 
Taiente^voiuier naturliches und Gequaltes anhaftete, wie es iibrigens ja gar 
Mangeihaftig- nicht anders sein konnte. Audi sagte icb, da6 vielfach 
^ Theorien^ die ausfiibrenden Kiinstler selbst die Unnatur einfach da- 
durch zu vermeiden pflegten, dafi sie ins Jonische und 
Aoliscbe durch Erbohung oder Erniedrigung der unter- 
scheidenden Tone hintibergingen , der Theorie gleichsam 
eine Nase drebend, und niclit selten sogar mit Erlaubnis 
der Tbeorie , die solcherart sich selbst droUig ironisierte. 
Wo man aber zu diesem Mittel niclit gegriffen hat, konnte 
sich indessen zweierlei ereignen: entweder wurde das Werk 
wirklich unnatiirlich und genau so schlecht, wie die Theorie 
selbst eine verfehlte gewesen, oder es fiel unversehens gut 
aus, und zwar gut aus, trotz der Theorie. Die schlechten 
Werke erklaren sich von selbst: sie waren eben vorge- 
fafit und folgten zu sebr der Theorie. Wie konnte man 
aber gute Werke s chaff en — wird man fragen — wenn 
man falsche theoretische Vorstellungen im Kopfe trug? 
Auch dieses zu beantworten ist leichter, als es auf den 
ersten Augenblick scheint: GroBen Talenten und Genies 
namlich ist es oft eigen, Nachtwandlern gleich den rechten 
Weg zu gehen, auch wenn sie durch dieses oder jenes, 
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hier sogar durch die voile Absicht auf Falsches, verhindert 
sind, auf ihren Instinkt zu horchen. Es ist, als kompo- 
nierte geheimnisvoU hinter ihrem Bewufitsein und in ihrem 
Namen die weit hohere Macht einer Wahrheit, einer Natur, 
der es gar nichts verschlagt, ob der gliickliche Kiinstlei" 
selbst das Richtige woUte oder aucli nicht. Denn ginge 
es ganz nach Bewufitsein der Kiinstler und nach ihrer Ab- 
sicht, wie oft wiirden ibre Werke scblecht ausfallen — 
wenn nicht glucklicherweise jene geheimnis voile Macht alles 
selbst aufs beste ordnen wurde. Nur aus diesem Grunde 
mufi auch innerhalb der friiheren Kunstepoche deutlich 
zwischen schlechten und guten Werken unterschieden wer- 
den, davon die ersteren ganz aufs Konto der schuldtragenden 
Theorie zu stellen, dagegen die letzteren als solche zu be- 
trachten, die spontan gut ausgefallen sind, blofi weil es das 
Talent des Kiinstlers nicht fertig bringen konnte, eine 
kiinstlerische Unwahrheit von sich zu geben, mag sogar 
seine Absicht eigens darauf gerichtet gewesen sein. 

Um dieses deutlich zu machen, brauche ich nur an Bei- 
spiele aus unserer Zeit zu erinnern, z. B. an den Dank- 
gesang Beethovenquartett A-moU op. 132 in modo lidico. 
Es ist bekannt, wie Beethoven in seiner letzten SchafFens- 
periode in den Geist der alten Systeme einzudringen suchte, 
wie er von der Kreuzung aller Systeme noch vielen, neuen 
Gewinn fur seine Kunst erhoffte; — kurz, ganz system- 
glaubig ging er ans Werk, und vermied darin, nur um 
F-dur durchaus aus unserem Gefilhl zu bannen, sorgfaltig 
jedes B, das sofort und deutlich die Komposition in die 
Sphare des F-dur hineintragen mufite. Aber er ahnte es 
nicht, wie ihm hinter seinem Riicken eben jene hohere 
Naturgewalt seine Feder fuhrte, so dafi, w'ahrend er selbst 
in lydischer Tonart zu schreiben glaubte, und zwar einfach 
schon deshalb, weil er es so gewoUt hat, das Stiick aus 
Eigenem dennoch in F-dur fortging. Ist das nicht wunder- 
seltsam? Und doch ist es so. 

Sehen wir den uns auch sonst so naheliegenden Fall 
genauer an. 
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Beethoven, Streichquartett Op. 132. 
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Es sind liier im Grunde vier deutlich unterschiedene, 
demioch aber ahnliche Teile, aus denen der Satz sich zu- 
sammensetzt , und denen ein funfter Teil sich anschlieBt, 
der indessen bereits die Modulation nach D-dur besorgt. 

Jeder der vier Teile, in sich selbst wieder betrachtet, 
besteht aus zwei verschiedenen Elementen, aus einem Ele- 
ment von Vierteln, und einem zweiten von halben Noten. 
Auch ist die Quantitat dieser Elemente in alien vier Teilen 
genau dieselbe: immer namlich sind es acht Viertel, die 
gewissermaBen zwei ganze Viervierteltakte und wieder acht 
halbe Noten, die vier solcher ganzer Takte vorstellen. 

Die vier Teile unterscheiden sich aber voneinander 
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erstens dadurch, dafi die Viertel in ihnen nicht immer zu 
demselben Motiv zusammentreten — denn wenn auch im 
zweiten, dritten und vierten Teil das Motiv dasselbe, so ist 
davon verschieden das Motiv im ersten Teil (von der ver- 
schiedenen Anordnung der Stimmen in Bezug auf das 
Imitatorische nicht zu sprechen), — und zweitens dadurch, 
daB jeder der Teile formell und harmonisch seine eigene 
Bedeutung hat. So schliefit der erste Teil mit. dem Trug- 
schlufi auf der sechsten Stufe in F-dur; der zweite^ der 
die Modulation nach C-dur bringt, eben mit der Tonika 
dieser Tonart; der dritte Teil, der ganz in C-dur (als der 
ersten Oberquint von F-dur) steht, mit dem HalbschluB, d. i. 
der Dominante von C-dur, bis endlich der vierte Teil offen- 
bar von C-dur zuriick nach F-dur, als der Haupttonart, geht, 
um auch mit der Tonika von F-dur zu schlieBen. Wer hier 
noch lieber C-dur statt F-dur fortsetzen mochte, ware ge- 
notigt, einen SchluB gar auf der vierten Stufe anzunehmen; 
diese Stufe kann indessen eine solche Wirkung hier umso- 
weniger haben, als ihr die GanzschluBkraft (vergL § 119) 
von Haus aus fehlt, zur HalbschluB wirkung aber die Pra- 
zision fehlt. Was aber den letzten funften Teil anbelangt, 
so fallt er durch seinen eigenen und zwar sekundaren Zweck, 
nach D-dur zu modulieren, aus dem Rahmen dieser Be- 
trachtung heraus. 

Und nun meine ich: so laBt sich das Stuck wohl auch 
in F-dur horen mit der naturlichen Modulation nach C-dur 
und der Riickleitung von hier nach F-dur, ohne daB der 
Zuhorer sich oder dem Stuck mehr Gewalt anzutun braucht, 
als es umgekehrt notwendig ist, um das Stiick als ein lydi- 
sches zu horen. 

Oder meint man ernstlich, daB die beiden H in Takt 5 und 
23 (im ersten und vierten Teil) dem F-dur widersprechen 
und nur aus einem lydischen System heraus zu erklaren 
seien, so muB ich darauf erwidern : die beiden H, so gesetzt, 
wie sie eben hier gesetzt sind, bilden nicht nur keinen Wider- 
spruch wider unser F-dur, sie sind vielmehr ein triviales, 
von uns selbst ja taglich und bei jeder noch so kleinen 

Theorien und Phantasien 6 
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Gelegenheit gebrauchtes chromatisches Mittel, um die Ka- 
denz nachdriicklicli auszugestalten und F-dur erst recht zu 
bekraftigen. Seit jeher lieben es namlich die Kiinstler, wenn 
me von der zweiten Stufe als der zweiten Oberquint iiber die 
fiinfte Stufe als die erste Oberquint zur Tonika fallen , die 
kleine Terz zu einer groBen zu erhohen, weil sie iiberhaupt 
gerne bei fallenden, zumal den ferneren Quinten, den Typus 
V — I imitieren und fingieren, woriiber spater im Kapitel 
iiber die Tonikalisierung (§ 136 ff.) noch sehr ausfuhrlich 
gesprochen werden wird. Hier sei vorlaufig aber folgendes 
Beispiel angeflihrt. 
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Beethoven, Klaviersonate Op. 7, Andante-. 
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Auf unseren Fall angewendet will das also sagen , da6 
auch wir in F-dur auf der zweiten Stufe ein chromatiscbes 
H setzen, wenn wir zur funften Stufe fortschreiten, und zwar 
wenn wir der letzteren einen fingierten Beigeschmack einer 
ersten Stufe voriibergehend geben wollen, um sodann desto 
wirkungsvoUer zur wii^kliclien ersten Stufe auf F-dur iiber 
jene vermeintliche I in C-diir, die docb nur V in F-dur 
gewesen, zu fallen. In diesem Betracht unterscheidet sich 
also der Fall Beethovens im angefiihrten, vermeintlich lydi- 
schen Stucke von unserer allgemeinen Praxis in Dur oder 
Moll, bier F-dur, gar nicht. Nur freilich pflegen wir dann 
auf das chromatische H : nocb eben ein diatonisches B — 
den Klang der Unterquint — folgen zu lassen, wodurch 
wir unsere Tonart (vergl. § 17) deutlicher machen. Das 
heiBt, wir wiirden bier, wenn wir das Stlick als einen nor- 
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malen F-dur-Satz ansehen und einen chromatischen Gang 
nicht verschmalien woUten, sodann just das diatonische B 
auf da3 chromatisclie H folgen lassen, wie z. B.: 
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Dieses B aber hat sich Beethoven — eben der vorgefaBten 
lydischen Tonart zuliebe — ^ geflissentlich an beiden Stellen 
enthalten, an denen es zu vernehmen unseren Ohren beson- 
ders wohlgetau hatte. Wohlgemerkt, nicht also die beiden 
H selbst sind es, die den angeblichen Unterschied ausmachen, 
— haben sie doch, wie gesagt, einen trivialen oder chro- 
matischen Ursprung, ohne dafi sie auf das Lydische zuriick- 
gefiihrt werden miifiten — vielmehr begriindet bloB das 
Vermeiden des B in den spateren Harmonien den einzigen 
wirklichen Unterschied gegeniiber der Praxis von heute. 
Unter diesem Mangel von B leiden allerdings die meisten 
Horer umsomehr, als ja die Gelegenheit zu B hier eine 
so minimale ist; stehen doch bereits der zweite und dritte 
und sogar noch vier Takte des vierten Teiles in C-dur, 
wo wahrhaftig noch weniger Gelegenheit zu B sich dar- 
bietet. Gebe ich aber den meisten zu, dafi sie mit Recht 
ein Bedurfnis nach B als dem Klang der Unterquint haben, 
so folgt daraus noch nicht, dafi das Stiick daruin schon 
allein, weil H zweimal auf der zweiten Stufe vorkommt, ein 
wirkliches F lydisch und kein F-dur ist, Denn ebensowenig 
als durch ein chromatisches H auf der zweiten Stufe F-dur 
ausgeschlossen sein mufi, kann der Mangel des B alleiri 
schon F-dur ganz aufheben, wo der Mangel so vorgefafit 
und gewaltsam herbeigefiihrt word en und sonst so viel, wie 
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hier, fiir P-dur spricht. SoUte iibrigens das fehlende B, 

— die Unterquint — , beide Male durch eben die zweite 
Stufe (nur mit H chromatisiert) (vergl. § 119 ff.), nicht 
wenigstens zum Teil ersetzt worden sein? Man sehe aufier 
den Modulationen und dem TrugschluB des ersten Teiles 
doch aucb die Tonart des nachsten Gegengedankens an: 
D-dur! Spricbt diese Tonart nicbt endlich auch fur F-dur? 

Freilich mag durcb den choralartigen Gang der bal- 
ben Noten, durch die konsequente Bevorzugung von Drei- 
klangen, die meistens sogar auf ihren Grundtonen erscheinen 
(also nur wenig Sextakkorde) und vor allem durch jegliches 
Vermeiden cbromatischer Gauge, wie sie gerade uns heute 
so besonders Bediirfnis geworden, die Assoziation einer wirk- 
lichen, alten Kirchentonart in den Horern leicht geweckt 
werden. Kommt nun dazu, dafi diesen letzteren das B fehlt, 

— sofort sind sie bereit, es dem Wunsche des Autors gemaB 
fiir eine wirkliche lydiscbe Tonart zu halten. Das alles ist 
begreiflich, wie auch dieses begreiflich ist, daB Beethoven 
selbst an seine lydische Tonart glaubte, wenn er nur B 
vermied. Und doch ist es ein Irrtum, beim Autor sowohl 
als audi beim Publikum, wenn sie ihr Gefuhl verleugnen, 
das unter alien Umstanden sich der F-dur-Tonart zuneigen 
wird, und zwar trotz dem versaumten B, das unserer ohne 
Zweifel begriindeten Kunstubung gemafi auf H hatte folgen 
miissen. 

Aus diesem Beispiel ist zu ersehen, wie selbst ein Genie 
vom Range Beethovens die lydische Tonart nicht durch- 
zusetzen vermochte, nicht gegen sein eigenes, nicht gegen 
unser Gefuhl, — und was er auch Muhe daran wandte, es 
klingt darum nicht weniger F-dur uns entgegen, auch wenn 
ein gequalter, ein weniger natiirlicher Zug uns sicher darin 
befremdet. Nur so viel ist also wahr, daB man hier be- 
sonders stark die Absicht des Autors, das B zu vermeiden, 
merkt, — eine Absicht, die sich in der Kunst immer selbst 
bestraft — , nicht aber wahr ist es, daB, der Absicht gemaB, 
hier wirklich auch eine lydische Tonart uberzeugend zum 
Ausdruck gebracht worden w'are. 
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Und noch ein anderes Beispiel aus der letzten Zeit: 
Brahms' Chorlied Op. 62 Nr. 7, das gleich ist dem Lied 
fur eine Singstimme mit Pianofortebegleitung Op. 48 Nr. 6. 
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nVergangen ist mir Gliick und Heil.** 
Andante. Brahms, Op. 62 Nr. 7. 
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Hier ging des Ktinstlers Absicht deutlich auf ein dori- 
sches D aus, was schon daraus erhellt, dafi er dem in Wirk- 
Hchkeit in D-moU stehenden Chorsatz das B vorzuzeichnen 
unterlassen hat* Auch Bralims vermeidet, aufs Dorische mit 
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IJberzeugung gerichtet (ahnlicli wie Beethoven im vorigen 
Beispiel aufs Lydische), jegliches B, — , ausgenommen ein 
6inziges im vorletzten Takt. Indem er iiberdies den vier- 
stimmigen Satz choralartig behandelt und ihn im denkbar 
strengsten Sinne bloB auf Dreiklange beschrankt, die aus- 
nahmslos in Grundstellung gebracht sind — man merke: 
keine einzige Umkehrung im ganzen Satz! — so wird die 
Vorstellung einer archaistisclien Tonart dem Horer tauschend 
nahegelegt. 

Nun denn, wer will, mag schon eben die erwahnte Aus- 
nahme allein als eine vpUgultige Konzession an D-moU, so- 
mit als Zeugnis fiir meine Auffassung betrachten; da aber 
das bier angefiihrte B zugleich auch zur dritten Halben 
desselben Taktes, zu F bezogen werden kann, und zwar 
als ein Hilfsmittel zu dessen tonikaler Umschreibung (vergl. 
§ 136 ff.), so verzichte ich auf diesen allzubilligen Beweis. 
Und dennocli sage ich: alle die H, die in diesem schonen 
Chorsatz vorkommen, sind keineswegs, wie Brahms glaubte, 
von der dorischen Tonleiter allein abzuleiten, vielmehr sind 
sie folgendermaBen zu erkl'aren: 

Bilden die ersten Takte im Grunde die A-moU-Reihe, 
so ist hier das erste H schon durch eben diese Tonart ge- 
rechtfertigt. Mit Cis des Altes im Takt 2 wendet sich der 
Satz dann allerdings nach D-moll. Wenn man nun hier in 
D-moU, beide Male — in Takt 3 und 4 — bei der vierten 
Stufe statt der diatonischen Terz B die Terz H zu horen 
bekommt, so wird auch dadurch D-moU in unserem Gefiihl 
noch nicht ausgeloscht. Vielmehr ist es dasselbe H, das 
wir auch sonst allezeit aus dem Grunde der Mischung (vergl. 

§ 38 ff.) in D jT- und zwar in derselben Folge IV^ — 

V^' — I, taglich, ja regelmafiig setzen, ohne darum das Ge- 
fiihl fur D-moll zu verlieren! DaB Brahms im weiteren 
Verlaufe (Takt 10 — 13) nicht B setzt, erklart sich einfach 
aus der Wendung des Satzes nach C-dur. 

Man sehe aber, — um nun zur Sept des dorischen Sy- 
stems liberzugehen — wie er ohne weiteres Cis als Terz 



— 88 — 

der V setzt (Takt 2, 3, 4 u. s. w.), da er den SchluB (V— I) 
in D maclien will. 1st denn Cis vielleicht streng dorisch? 
Doch. auch nicht ! Wird man aber zur Verteidigung Brahms' 
sagen, daB auch schon zur Zeit der strengsten Kirchenton- 
artenorthodoxie ein solches Cis dem dorischen System gerne 
aufoktroyiert wurde, so erwidere ich: GewiB, aber eben 
darum meinte ich, daB das dorische System als selbstandiges 
System offenbar niemals ganz natiirlich wirken konnte, eben- 
sowenig wie das phrygische, lydische und mixolydische, und 
daB schon unsere Vorfahren durch Erhohung und Erniedri- 
gung einzelner diatonischer Tone der Unnatur abzuhelfen 
genotigt waren, und daB es so kommen muBte, wie es eben 
gekommen ist. 

So zeigt denn auch dieses Beispiel, wie gleichsam die 
Musik selbst zum MoUsystem halt, auch wenn der Kiinstler 
aufs dorische mit Absicht sich einrichtet. 

Doch habe ich die beiden moderneren Beispiele nur 
angefiihrt, um den Beweis dafiir zu erbringen, daB, ahnlich 
wie diese Werke, wohl auch schon friiher, in jener Zeit 
also, da man allgemein an diese Theorien glaubte, viele 
der damals kirchentonartig intendierten Werke spontan als 
Dur oder Moll (jonisch oder aolisch) ausfallen mochten, 
wenn namlich das Talent des Kiinstlers so stark gewesen, 
daB sich die Musik seines Mediums, ohne daB er davon etwas 
wuBte, gleichsam von selbst bedienen konnte, — dagegen 
andere Werke, vielleicht auch die meisten, den falschen 
Theorien gemaB schlecht und falsch zur Welt gekommen 
sind, bloB weil hinter den Kunstlern jene Macht fehlte, die 
sie, trotz ihrem theoretisch-praktischen Irrtum, gerettet 
battel). 



^) Nebenbei bemerkt, halte ich eine solche Unterscheidung zu 
machen schon deshalb fiir praktisch notwendig, weil in unserer Zeit, 
der Zeit „historischer Denkmaler der Tonkunst", sich alle Zeichen 
mehren, dafi man offenbar annimmt, alle alten Werke seien eo ipso 
bloB wegen des Alters gut und verdienten, uns erhalten und in kost- 
spieliger Weise reproduziert zu werden. Ach, nein! Das Komitee 
miifite ganz gut bei sich wissen, ob es lediglich den Archivstandpunkt 
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§ 30 
Man wird fraffen, warum man anffesichts der Unnatur , ^^'^^^^®^ ^®^* 

, lang andaueru- 

alle jene Tonsysteme nicht nocli rascher iiber Bord geworfenaenGeitungund 
hat, als es ohnehin ffeschehen ? Die Antwort ist nicht schwer ,?^,^ schueu- 

' " lichen Unter- 

ZU finden. ganges der 

Stand doch erstens hinter den Systemen die Autoritat Kirchenton- 

. . arten 

der Kirche, die sie geschaffen hat — und hatte diese allein 
in jener Zeit denn nicht ausgereicht, das zu halten, was 
sie behauptete? — 

Zweitens stand man eben im Nebel der Experimente, 
wo der Instinkt noch nicht erhellt genug war, die alles um- 
fassende Bedeutung des Jonischen und Aolischen auch nur 
zu ahnen. Dazu kam dann drittens — und was sicher nicht 
zu unterschatzen — die Gewohnheit der Ktinstler, die, wie 



vertreten will, wonach (ahnlich wie es mit den Bildern in den meisten 
Museen der Fall) uberhaupt alte Werke — gleichviel ob gute oder 
schlechte — zur Reproduktion gelangen sollen '^^der ob auch noch 
das Kriterium der Giite des Werkes iiber die Aufnahme desselben in 
die neuen Bande mit zu entscheiden hat. Der Standpunkt ist in 
beiden Fallen verschieden, im ersten Fall ist er bloB historisch-archi- 
valisch, im zweiten auch kritisch. DemgemaB fiihrt er zu verschiedenen 
Resultaten : im ersten Fall miifiten alle alten Werke ohne Unterschied 
daran kommen, wiihrend man im zweiten Fall das Material zu sichten 
hatte. Jeder der Standpunkte hat seine guten, wie auch schlechten 
Seiten: so hat der historische den Vorzug strengster Neutralitat, da- 
gegen den Nachteil, dafi das Publikum im Urteil irregefiihrt wird; 
denn wahrend das Publikum sonst gewohnt ist, mit den Wiederauf- 
nahmen alter Werke — schon im Yertrauen auf die Autoritat der 
Kiinstler oder der Gelehrten, die es besorgen — unwillkiirlich das 
giinstige Vorurteil einer kiinstlerischen Vollendung zu verbinden, die 
es eben wert macht, das Werk noch einmal aufleben zu lassen, iiber- 
tr'agt es diese ganz richtige Priisumtion auch auf unserenFall, und 
da es den bloB historischen Grund nicht erfiihrt, korrumpiert es sich 
lieber sein Urteil, uberredet und zwingt sich lieber zu jenem Vor- 
urteil, als da6 es sich die minder giinstige Wahrheit gesteht, wo- 
durch aber die Bildung des Geschmackes sehr leidet. Dagegen hat 
der kritische Standpunkt zwar den Vorzug der Sichtung des gesamten 
Materials, dabei aber den Nachteil, daB dieses bloB auf kritische Gnade 
und Ungnade der Herausgeber gestellt, die nicht immer mit dem Amt 
die notigen Kenntnisse oder den notigen Instinkt verbinden. 
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wir sahen, schlecht und recht sich in die Theorien hinein- 
gefunden und danach komponiert haben. 

Viertens endlich — mogen gewisse, in den Kompositionen 
haufig wiederkehrende Zuge es gewesen sein, die unsre Vor- 
fahren am besten eben durch jene dorischen, phrygischen, 
lydischen, mixolydiscben Systeme erklaren zu miissen glaub- 
ten, ohne zu ahnen, da6 dieselben Zuge auch durcb ihr 
Jonisch und Aolisch allein zu erklaren moglicli war. Aber 
wie liatte man schon von jener friihen Zeit diese Ahnung 
erwarten soUen, da man ja noch heute, so viele, yiele Jahr- 
hunderte spater, sie noch immer nicht besitzt, trotzdem 
iiberall und in aller Welt, t'aglich und stundlicli Tatbestande 
in den Kompositionen geschaffen werden, die mit jenen 
Systemen zu erklaren noch immer besser ware, als sie — 
iiberhaupt nicht zu horen, nicht wahrzunehmen, noch auch 
sie zu erklaren ! Welche Unbildung des Ohres, welche Ver- 
derbtheit und Verdickung des Geschmackes gehort dazu, 
die schreienden Tatsachen in den Werken unsrer Meister 
einfach zu ignorieren, in den Schulen und Lehrbiichern in 
langweiligster Art Harmonielehre und Kontrapunkt jenseits 
von Gut und Bose vorzutragen, sich um die Kunstwerke 
nicht zu scheren, den Widerspruch der Theorie zur Kunst 
nicht zu losen! Und wie lobe ich mir dagegen die guten 
Alten, die, weit davon entfernt, die besonderen Erscheinungen 
in ihrer Kunst zu ignorieren, freilich uberflussig, lieber an 
allerhand Systeme glaubten, nur um jene erklaren zu konnen! 

Haben denn nicht, um es noch deutlicher zu sagen, selbst 
Beethoven, selbst Brahms in den oben zitierten Beispielen 
jenes H optima fide fiir lydischen oder fur dorischen Zug 
gehalten, ganz abgesehen davon, ob sie mit der Deutung 
recht gehabt oder nicht? Solche und ahnliche Zuge mochten 
denn nun auch unsre Vorfahren im selben Mafie fiir dorisch, 
phrygisch, lydisch li. s. w* gerne erklart haben, und gerade 
hier mag die vielleicht einzige rechtschaffene, wirkliche Ur- 
sache zu finden sein, weshalb man so lange zogerte und 
es so schwer hatte, sich von jenen Systemen zu trennen. 

Wie erklaren wir denn aber heute z. B.: 



58] 
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R. Wagner, Walkiire, II. Akt, 1. Szene. 
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59] Brahms, Frauenchor „Die Miillerin" Op. 44, I, Nr. 5. 
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Chopin, Mazurka, Op. 42 Nr. 1. 
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Was soil denn in einem unzweifelhaften H-moU, wie 
im Beispiel 58, das adiatonische C (beim funften Achtel 
u. s. w.) statt des diatonischen Cis? 

Und ahnlich in C-moU statt D ein Des, wie im Bei- 
spiel 59 Takt 3 zu sehen ist? 

Und hat man etwa im Beispiel 60 nocli mit einem reinen 
Cis-moU zu tun, wenn Chopin statt Dis ein D setzt? Ware 
es aber geniigend, alle diese, gegeniiber den betreffenden 
reinen Diatonien doch sicher anormalen Erscheinungen z. B. 
blofi aus dem Grunde eines durchgehenden Charakters zu 
erklaren? Glaubt man, dafi die Annahme eines solchen 
allein schon von der Verpflichtung entheben konnte, ihre 
Herkunft zu erklaren? Sicher nicht. Was geht denn also 
in diesen Beispielen vor? 

Oder man sehe folgendes Beispiel: 



61] Schumann, Klaviersonate Fis-moll, Op. 11, letzter Satz. 
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I u. s. w. 

Wie lafit sich hier in Takt 2 nnd 3 des Beispiels die 

7 
plotzliche Einschaltung des Dominantseptakkordes (V ) in 

Es-dur rechtfertigen — inmitten eines Stufenganges in A- 

dur, der sonst ganz normal verlauft? Wenn der Weg der 

Inversion von der zweiten Stufe als der zweiten Oberquint 

(Takt 2) liber die funfte Stufe als die erste Oberquint 

(Takt 6 — 9) ohnehin regelrecht fuhrt, und wenn iiberdies 

zur Verstarkung dieser normalen Tendenz der Inversion in 

den Takten 4 und 5 sogar noch das Chroma der Terz Dis 

(vergl. § 139 ff.) herangezogen wird, was soil dann noch 

jene Einschaltung, frage ich, zwischen der rein diatonisch 

erhaltenen zweiten Stufe (in Takt 2) und der mit einem 

Terzchroma versehenen zweiten Stufe (in den Takten 4 und 5)? 

1st hier etwa schon eine wirkliche Modulation nach Es- 
dur anzunehmen, und wie ware eine solche Annahme zu 
begriinden? Oder hat man es mit einer bloB durchgehen- 
den Harmonie zu tun? Oder endlich — liegt hier einer 
jener Geniestreiche vor, den man — zur Bemantelung der 
eigenen Ignoranz — am liebsten als Ausnahme hinstellt, 
der nicht nachgegangen zu werden braucht? 

Vor ein nicht minder schwieriges Problem scheint uns 
noch das folgende Beispiel zu stellen : 
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Soil man hier mit dem Begriff der Modulation (Takt 5 
tind 6) durchzukommen suchen? Wie aber, wenn die Aus- 
gangstonart D-dur im Takt 7 doch unzweifelhaft wieder- 
kehrt? Und wenn nun keine Modulation anzunehmen mog- 
lich, wie erklart sich denn sonst in D-dur der Durdreiklang 
auf C (Takt 5) und der Durdreiklang auf Es (Takt 6)? 

Oder — um noch ein Beispiel, Nr. 63, anzufuhren — 
wie hat man in A-moU die Erscheinung des V* aus Es-dur 
zu deuten ? 
oQ-i Schubert, Deutsche Tanze, Op. 33 Nr. 10. 
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Wie erklart man denn diese Beispiele? 

Ach, wir erklaren sie iiberhaupt gar nicht. Ja, wir horen 
sie gar nicht. Und findet sicli gelegentlich ein sensibles 
Ohr, das jene Seltsamkeiten heraushort und ihre Losung zu 
erfahren wunscht, so wird man den Frager wohl mit der 
bequemen Antwort zuriickweisen : AUes das waren nicht 
weiter losbare Ausnahmezustande , welche die Genies sich 
bisweilen erlauben oder dergl. „Ausnahmen" ?! mochte ich 
fragen, wo von denn? . . . 1st denn etwa die vermeintliche 
Norm der Genies in den Lehrbiichern und Vortragen wirk- 
lich schon festgelegt? Oder steht nicht vielmehr die Sache 
so, daB unsre Theorie nicht einmal zu den primitivsten Pro- 
blemen .!aes Kunstwerkes hinaufreichen kann? Denn konnte 
sie es, j wurde sie sofort einsehen, dafi jene Beispiele nicht 
etwa Ausnahmen, sondern normaler, normalster Gedanken- 
gang aller Komponisten sind. Wie es denn iiberhaupt be- 
sonders belustigend wirkt, wenn Gelehrte, wie z. B. Spitta, 
behaupten, nur ein Brahms oder ihm nur v/enig nachstehende 
Talente batten geistige Verbindung mit den alten Tonarten 
besessen und sie praktisch beniitzt, und darin sei eben auch 
ein Teil ihrer grofien Bedeutung manifestiert. Weit gefehlt! 
Nicht Brahms allein dachte und schrieb so, und wahrhaftig 
nicht dieser Punkt hat teil an seiner Grofie, denn wir schrei- 
ben alle, alle so, dafi unsre Vorfahren ihre dorischen, phry- 
gischen, mixolydischen etc. Systeme mit Freuden wieder in 
unsern Kompositionen agnosziert h'atten. 

Sie wiirden wohl beim Anblick der oben zitierten Bei- 
spiele ausrufen : 1st das nicht im Grunde dieselbe Erschei- 
nung, die wir als die phrygische kultiviert haben? Ob blofi 
als melodisch durchgehende Erscheinung, wie bei Wagner 
(Beispiel 58), Brahms (Beispiel 59), Chopin (Beispiel 60), 
oder als Stufe, wie in den Beispielen Schumanns, Liszts 
oder Schuberts, ist der halbe Ton oberhalb der Tonika, wie 
er hier vorkommt, nicht etwa der in unsrem phrygischen 
System enthaltene? u. s. w. 

Sie wurden es gar nicht begreifen, wie es moglich 
ist, dafi wir ihre Systeme aufgegeben haben, da wir 
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(loch ihrer Meinung nach praktisch immer noch darin ver- 
harren. 

Was wurden wir nun antworten, wenn sie so fragen 
woUten? Waren doch die meisten erstaunt, zum ersten Male 
zu vernelimen, dafi wir noch immer Dorisches, Phrygisches, 
Mixolydisches schreiben, und wie soUten sie in dieser ersten 
tJberraschung schon eine Antwort finden? 

Mir selbst fallt freilich die Antwort nicht schwer, und 
ich werde auch mit der Antwort nicht zuriickhalten. Bei 
Gelegenheit der Darstellung der Mischung von Dur und 
Moll, der ich ein besonderes Kapitel widme, werden wir 
zwei der alten Systeme als Mischungsresultate, wohlgemerkt 
blofi als Mischungsresultate, wiederfinden. Hier aber nur 
so viel: Die Intuition der Kiinstler, mit der sie die alten 
Systeme — bis auf unser Dur und Moll — fallen gelassen, 
ist voUstandig im Recht. Die geheimen Weisungen der 
Natur, unterstutzt durch die Erfahrungen, die sich immer 
mehr verdichtet haben, pladierten in ihnen blofi fur Dur 
und Moll, und wenn sie zuweilen Dinge machten, die sie 
mit Dur allein oder Moll allein sich nicht zu erklaren ver- 
mochten, so war gleichwohl das Grundgefuhl fur diese beiden 
Systeme in ihnen unerschiitterlich. Wer woUte denn auch 
gleich, wo der Instinkt so befriedigt ist, schon wegen ein- 
zelner Ziige und blofi diesen zuliebe neue Systeme aufstellen? 
Mufi denn nicht ein System vielmehr die Kraft haben, alle 
auf dasselbe Bezug habenden Erscheinungen restlos zu er- 
klaren? Und wird man nicht immer dasjenige System das 
bessere nennen, das mehr Einzelfalle aufnimmt? Und so 
deute ich denn den Instinkt der Kiinstler auch hier: Wenn 
mit Dur und Moll allein (diese freilich richtig verstanden) 
sich sogenannte dorische und mixolydische Reize erreichen 
lassen, wozu dann die Last noch mehrerer und selbstandiger 
Systeme? Es war also nur folgerichtig, dafi es so gekommen 
ist, wenn auch diese Reduktion zunachst nur im Instinkt der 
Kiinstler sich vollzogen, nicht aber noch in der theoretischen 
Literatur sich abgespiegelt hat. 



Theorien und Phantaaien 
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Zweites Hauptstuck 

Differenzierung der Systeme in Bezug auf Lage 
und Reinheit 

1. Kapitel 
Transpositionen 

§ 31 
Das quintaie Jedes Sjstem ist auf jeden der Tone olme weiteres iiber- 
Ti aaspo^ition ^^^g^^^ Miiu hat nur die Verhaltnisse , wie sie das je- 
weilige ijstem offenbart, einfach nachzualimen. Behalt 
man dL , Prinzip der Entwicklung in der Richtung der Ober- 
quinten, wie das der fallen den Inversion in der Richtung 
der Unterquinten, so ergibt sich, dafi man am natiirlichsten 
die Transpositionen in der Richtung der Quinten hinauf 
oder herunter vorzunehmen hat. 

§ 32 
Erhohung und Transponiert man aber das jonische System auf die erste 
'^(S^ und^l^)^^ Oberquint G, so ergibt sich bereits die Notwendigkeit, den 
siebenten Ton F zum Fis zu erhohen, sofern die Nach- 
ahmung des Modells eine voUstandige sein soil. 

64] 
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Ebenso tritt die Notwendigkeit , wieder den siebenten 
Ton zu erhohen, an uns heran, wenn wir auf der zweiten 
Oberquint D das Dursystem transponieren woUen. Diese 
Erhohung betrifft den Ton C, heiBt also Cis. 
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In der umgekehrten Ordnung der fallenden Quinten fuhrt 
die Transposition des Systems zur Erniedrigung des je- 
weilig vierten Tones: 
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§ 33 

Wir sehen aber auBerdem an diesen Beispielen, daB vor Das Korrespon- 

Cis hier auch ein Pis sich findet, vor Es ein B u. s. w., was ^'f t^ ^^\ 

' ' Quintenord- 

in der Notwendigkeit, die Verhaltnisse des Dursystems voll- nung mit der 
standig nachzuahmen, seine Ursache hat. Es folgt daraus ^■^^^t^'^^^^' 
die nicht genug zu beherzigende Lehre: daB zwar ein Fis 
ohne Cis, ein B obne P auftreten kann, niemals aber umge- 
kehrt ein Cis ohne Pis, ein Es ohne B. So hat denn die 
erste Oberquint zu einem, die zweite Oberquint zu zwei 
Kreuzen, die erste Unterquint zu einem B, die zweite zu 
zwei Been gefuhrt. Die Transposition auf der dritten Ober- 
quint wird zum dritten Kreuz fiihren, die vierte Quint zum 
vierten, die fiinfte zum ftinften u. s. w. Sokorrespondiert 
allemal die Ordnungsnummer der Oberquint und 
der Unterquint mit der Ordnungszahl des Kreuzes 
und des Be. 
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Man sieht also z. B. : Ais hat seine standige Ordnungs- 
zahl 5 und weist auf die korrespondierende Ordnungszahl 5 
in der Reihe der Oberquinten, also H-dur hin. Es folgt 
daraus des weiteren, dafi, wenn Ais in Frage kommt, selbst- 
verstandlich die vier vorausgehenden Kreuze mit voraus- 
gesetzt sind, audi dafi niemals die Ordnungszahl 5 einem 
anderen Kreuz ais eben Ais gehoren kann. 



§ 34 

roppeikreuze Setzen wir die Quintenwanderung nach aufwarts fort, 
""^ so ergibt sich die Notwendigkeit, an der jeweilig siebenten 
Stelle, wo regelmafiig bis dahin der letzte Zuwachs eintrat 
(vergl. § 32), die einfachen Kreuze zu Doppelkreuzen zu 
erhohen. Wir sehen also, wie die Tonarten in der weiteren 
Folge mit den Doppelkreuzen ebenso wie die Oberquinten 
1 — 7 mit den einfachen Kreuzen korrespondieren. 
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Ais Summe ergibt sich sodann: 
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Ebenso verhalt es sich auch mit den Erniedrigungen 
jenseits der siebenten Unterquint: 
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Es ist daraus zu ersehen, daB mit Cis-dur als der 
siebenten Oberquint sich die gesamte Diatonie des C-dur 
um einen halben Ton gehoben hat, desgleichen sich auch 
Gis-dur gegenuber G-dur um einen halben Ton gehoben 
hat, und in weiterer Folge Dis-dur gegenuber D-dur, Ais- 
dur gegenuber A-dur u. s. w. Man kann daher, wenn man 
will, einfach die Ordnungszahlen 1 — 7 auch fiir die Ordnungs- 
zahlen 8 — 14 eintreten lassen, vorausgesetzt, daB man sich 
die Tonart mit Nr. 8 als eben um einen halben Ton erhohte 
Nr. 1 denkt. In der Tat ist ja auch Gis-dur zugleich die 
erste in der Reihe der Doppelkreuztonarten, die mit Cis-dur 
als der erhohten C-dur beginnt. 

Diese Art zu denken erleichtert die Schwierigkeiten, 
sich in den Transpositionen rasch zurechtzufinden. Man 
braucht, wenn z. B. Gisis in die Quere kommt, einfach zu- 
nachst nur an Gis und dessen Ordnungszahl 3 in der Reihe 
der Kreuze zu denken, um sodann auf Umwegen liber A-dur 
als der korrespondierenden Oberquint mit der Ordnungszahl 3 
in raschester Weise zu Ais-dur zu gelangen, die in der 
Reihe der Doppelkreuztonarten ebenso mit der Ordnungs- 
zahl 3 (bezw. 10) signiert ist. Ein so rascher Rapport 
zwischen den Kreuzen und Doppelkreuzen einerseits und den 
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Tonarten anderseits ist dem Musiker ganz unerlaBlich, nicht 
nur wenn er sicli in ganz komplizierten Schreibarten rasch 
zurechtfinden soil, sondern zu einem weit wichtigeren Zwecke 
noch, und zwar, um eine wirklich kiinstlerische Einsicht in 
die Funktion selbst der kleinsten Neben- und sonstigen Hilfs- 
noten zu gewinnen (vgl. § 144). 

Als Kuriosum einer uberaus komplizierten Schreibart 
mag hier die Stelle aus Chopins Etude Opus 25 Nr. 10, 
Beispiel 72 a angefuhrt werden, fur die, da es sich bloB um 
einen HalbscbluB in H-moU handelt, einfacher und wohl 
auch korrekter zu setzen war, wie im Beispiel 72 bei b: 
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Wenn Chopin in derselben Etude X zu Anfang: 
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Fisis, Gisis und Aisis schreibt, so ist zwar klar, da6 es sich 
an den betreflfenden Stellen weder um ein wirkliches Gis- 
dur Oder -moll oder um Ais- und His-dur und -moll hier 
handeln kann, nichtsdestoweniger aber ist es wahr, da6 
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Fisis und das darauffolgende Gis, beide zusammen im strengen 
Sinne des musikalischen Systems doch wohl zu Gis-dur ge- 
lioren, mit dem Unterschied freilich, da6 hier der Ton Gis, 
dem sein leitereigener siebenter Ton Fisis vorausgeht, selbst 
nur eine sekund'are Rolle spielt, und zwar die einer durch- 
gehenden Note zwiscben dem ersten Ton Fis im Takt 1 
und dem ersten Ton H im Takt 5 der Etude. In der Musik 
ist es eben wicbtig, sebr wicbtig, jede Erscbeinung, selbst 
die kleinste, zu beacbten und jedes einzelne Detail, selbst 
das geringste, mit der ibm eigenen Ursacbe zu boren. Weil 
man so borend niebt nur den Kiinstlern am besten •gerecbt 
wird, sondern der Musik iiberbaupt. Ibre Eigentiimlicbkeit 
bestebt ja eben darin, mebrere Gesetze zu gleicber Zeit 
wirken zu lassen, jedocb das eine starker als das andere, 
so da6 das starkste, sicb unsrem BewuBtsein am meisten 
aufdrangende Gesetz keineswegs jene Gesetze mundtot macbt, 
welcbe die kleineren und engeren Kreise von Tonen in Ord- 
nung balten. Lernt man so kiinstleriscb boren, d. b. die 
vielfaltigen, zu gleicber Zeit und am selben Orte zusammen- 
tretenden Tonereignisse mit je ibren vielfaltigen und eigenen 
Ursacben zu boren, so wird man sicb des ofteren ersparen, 
verzweifelt nacb neuen Harmonien, nacb neuen Lebren zu 
scbreien, wie es sicb ja beute oft genug ereignet, wenn man 
plotzlicb vor einer komplizierten Erscbeinung stebt und ver- 
gebens nacb einer einzigen Ursacbe in ibr forscbt. 

§ 35 

Es eriibrigt nocb zu sagen, dafi die Transpositionsmetbode, Transposi- 
wie wir sie soeben kennen gelernt baben, selbstverstandlicb Kirchenton- 
aucb auf die alten Systeme anwendbar gewesen. Die Ta- arten. 
belle der Transposition in alien Systemen beiBt also: (s. Ta- 
belle II S. 104.) 

Diese Tabelle macbt ersicbtlicb, wieviel Vorzeicben z. B. 
ein A mixolydiscb, ein C doriscb u. dergl. im Unterscbied zu 
A-dur oder -moll batten, so dafi der Musiker, der altere 
Werke in die Hand bekommt, sofort aucb wissen kann, 
welcbe Tonart welcben Systems vom Autor gedacbt war. 
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Vgl. z. B. D. Scarlatti, Klavierwerke Breitkopf & H'artel, 
V. A. Nr. 454, wo Nr. 11 in C dorisch, Nr. 12 in G dorisch, 
Nr. 20 in E mixolydisch, Nr. 26 in A mixolydisch steht 
u. s. w. 

§ 36 
Will man im Sinne der reinen und unbeffrenzten Natur ^^® gieich- 

. . - . schwebende 

den Zug der Oberquinten noch weiter als bis His-dur, das Temperatur 

die Tonart der zwolften Oberquint vorstellt, fortsetzen, so 

lassen sich aucb noch weitere Tonarten annehmen, Fisis- 

dur, Cisis-dur etc. Indessen haben auch hier die Kiinstler 

das Prinzip der Abbreviation eintreten lassen, indem sie die 

zwolfte Oberquint His auf die Tonhohe von C, das ja Aus- 

gangspunkt der Quintenreibe ist, brachten und so zwei ver- 

schiedene TongroBen in ktinstlicher Weise identiscb macliten. 

Die Riicksichten fur die Kunstpraxis, die der UberfluB der 

Natur sonst nicht zu bewaltigen vermocht hatte, fuhrten 

eben die schaffenden Kiinstler von selbst auf jenen Kunst- 

griflf. Man nennt dieses Herabstimmen der zwolf Quinten 

und insbesondere das Abwartsscbweben jeder einzelnen 

Quint um ^ja des sogenannten „ditonischen Komma" die 

„gleichschwebende Temperatur", woriiber indessen 

jedes Musiklexikon nahere Auskunft erteilt. 

§ 37 
Wohl als das gewichtigste Resultat der soeben darge- ^i® Ausnahms- 
stellten Transpositionsmethode darf die Einsicht gelten, da6 Transpositions- 
es ein System z. B. mit Gis allein oder mit Pis und Gis nie, methode aia 
niemals geben kann ! Wohlgemerkt, nicht als ein System, ^[q gangbare 
sage ich. Daher schon aus diesem Grunde die Systeme, Moiitheorie 
die wir als Moll heute erklaren (vgl. § 23), gleichviel ob 
sie alle drei zu einer Einheit gedacht, ob sie blo6 zu zwei 
verbunden, von vornherein logische Unmoglichkeiten und 
Ungeheuerlichkeiten sind, denn niemals kann ein Gis, das 
die Ordnungszahl 3 tragt, ohne Fis und Cis erscheinen, und 
von diesem Gesetz kennt die Musik keine Ausnahme! Man 
wird mir vielleicht erwidern, das hiefie das Bedlirfnis nach 
der Wahrheit und diese selbst totschlagen, um den Preis 



— 106 — 

einer bloB theoretiscli konsequenten und pedantischen Durch- 
fuhrung der Transpositionsmethode. Da icli aber in der 
Lage bin, dieses Bedurfnis, ohne nocli eine Ausnabme der 
Transpositionsmethode eintreten zu lassen, vollauf zu be- 
friedigen, wie eben das nachste Kapitel zeigen wird, so 
wird wobl der Vorwurf gegenstandslos werden. 



2. Kapitel 
Mischungen 

§ 38 

Bioiogische i^]^ hshe wiederholt Gelegenheit gehabt zu zeigen, wes- 

des Mischungs- halb der Ton in vielen Beziebungen wirklich animalisch, 

prinzips fg^g^ einem Lebewesen gleich zu nehmen ist. War doch sein 

Bedurfnis nach den Obertonen als eine Art Zeugungstrieb 

und das System, insbesondere das naturliche, als eine Art 

von holierer Gemeinscbaft , eine Art von Staatswesen mit 

eigenen Gesellschaftsvertragen , wonach sich die einzelnen 

Tone richten miissen, zu erkennen. Nun gelangen wir zu 

einem anderen Punkt, der die Animalitat des Tones von 

einer neuen Seite zeigen wird. 

Worin aufiert sich z. B. der Lebenstrieb und der Egois- 
mus des Menschen? Erstens darin, dafi er in so vielen 
Beziehungen, als ihm im Lebenskampf zu erraffen nur mog- 
lich ist, sich auszuleben sucht, und zweitens darin, dafi er, 
soweit eben seine Lebenskrafte reichen, in jeder einzelnen 
dieser Beziehungen seinen voUen Mann stellt. So steht denn 
also das, was wir Lebensfreude, Egoismus nennen, im ge- 
raden Verhaltnis zur Quantitat der Lebensbeziehungen wie 
auch zugleich zur Intensitat der auf sie verwendeten Lebens- 
krafte. Das heifit: Je mehr Beziehungen der Mensch pflegt 
und je starker er sich in ihnen aufiert, desto grofier offenbar 
ist seine Lebenskraft. 

Nun aber, was soil denn Beziehung heifien im Leben 
des Tons und was soil hier wohl Intensitat des Sichauslebens 
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bedeuten? Beziehungen des Tones sind seine Systeme. AuBert 
sich der Egoismus des Tones darin, dafi er, hierin einem 
Menschen 'ahnlich, lieber liber seine Mittone herrscht, als 
dafi er von ihnen beherrscbt wird, so sind ihm zur Be- 
friedigung dieser egoistischen Herrschsucbt eben in den Sy- 
stemen die Mittel zur Herrschaft geboten. Ein Ton berrscht 
liber die andern, wenn er sicb dieselben nacb den in den 
Systemen gescbilderten Verbaltnissen (vergl. oben § 18 und 
§ 20) unterwirft. In diesem Sinn nun ist ein System, antropo- 
zentriscb gesprochen, wirklicb dem 'ahnlicb, was wir, um 
unsre vielfaltigen Beziebungen begrifflicb zu fassen, ipit den 
Ausdriicken Verfassung, Dienstpragmatik, Reglement, Sta- 
tuten u. s. w. benennen. Es kann also z. B. der Ton A 
alle iibrigen Tone unter seine Botmafiigkeit bringen, sofern 
er die Kraft bat, von ibnen zu erreicben, dafi sie in jene 
Beziebungen zu ibm treten, wie sie unser Dur- und Moll- 
system (um zunacbst nur von diesen beiden zu sprecben) 
fordert. Zur Lebenskraft dieses Tones A wird aber geboren, 
dafi er zu den iibrigen Tonen die Beziebung nicbt nur nacb 
den Bestimmungen des Dursystems allein erstrebe, sondern 
zugleicb aucb die Beziebungen, wie sie das MoUsystem 
moglicb macbt. Das will sagen : Der Ton lebt sicb reicber 
aus, er befriedigt seinen Lebenstrieb desto besser, je mebr 
er dieser Beziebungen geniefit, d. h. wenn er erstens Dur 
und Moll vereinigt, und zweitens je starker in diesen beiden 
sein Genufi zum Ausdruck kommt. Bs drangt daber jeden 
Ton, solcben Reicbtum, solcben Lebensinbalt sicb zu er- 
kampfen. 

§ 39 
Fiigen wir binzu, dafi unsre Vorfabren nocb vier andre i^ie mogUchen 
Systeme fiir moglicb bielten, so war eine erstaunlicbe Fiille eiues^ToneT^in 
von Beziebungen geboten, die alle zu erreicben es dem Ton aUen aiten 
sebr gelobnt batte. Man denke sicb nur, welch ungebeure 
Menge von immer neuen Verbaltnissen sicb z. B. dem Ton C 
geboten batte. 
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§ 40 
Mischung von Scheinbar haben wir wohl, da die dorische, phrygiscbe, 
a^s^Ersaliz^^der Ij^iscbe und mixolydische Reihe fallen gelassen wurden, 
aiten Systems die Zahl der moglichen Beziehungen des Tones reduziert 
und dadurch seinem Lebenstrieb und Egoismus gescbadet, 
doch ist dies, wie gesagt, eben nur scbeinbar. Der Ton 
liefi sicb docb nicbts nebmen und er selbsfc scbeint es ge- 
wesen zu sein, der die Kiinstler dazu drangte, aucb dort, 
wo sie lange nicbt mebr an mixolydiscbe, doriscbe u. s. w. 
Beziebungen glaubten, diese ibm docb offen zu balten. 
Haben wir die Intuition der Kiinstler scbon so oft zu be- 
wundern Gelegenbeit gebabt, so verdient sie bier wobl die 
meiste Anerkennung, wo sie den starksten Trieb des Tones 
erraten und mit eigenen Mitteln zu fordern sucbte. Diese 
Mittel mocbte icb mit dem zusammenfassenden Begriff der 
Miscbung bezeicbnen. 

Wie gesagt, ist es nur der Instinkt gewesen, der zu den 
Miscbungen ftibrte, denn keineswegs ist sicb ein Kiinstler 
selbst nocb beute bewuJSt, da6 er in den Miscbungen viel- 
facbe und neue Beziebungen erzielt, fiir die man ebemals 
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die alten Systeme in Anspruch genommen hatte. Man sieht 
also, wie die Sache steht: der Kunstler horcht gleichsam 
auf die Seele des Tones, — der Ton sucht moglichst reichen 
Lebensinhalt, — und so gibt der Kunstler, der mehr Sklave 
des Tons ist, als er ahnt, ihm so viel, als nur moglich ist, 
nach. 

Die Miscliungen werden vollzogen zwischen Dur und 
Moll, und wie selbstverstandlich nur zwischen zwei gleich- 
namigen Tonarten, also z. B. zwischen C-dur und C-moU, 
A-dur und A-moU, Es-dur und Es-moU u. s. w. 

Die Mischung kann sich bewegen von Dur zu Moll oder 
von Moll zu Dur, was in beiden Fallen zu denselben Re- 
sultaten fiihrt. 

Ich halte es daher im Sinne jeder Komposition eigentlich 

fur wahrheitsgemafier, z. B. von einer C-dur-moU (C tt-j \) 

zu sprechen, da es sich fast nie ereignet, da6 ein C-dur 
ohne C-moUingredienzien und umgekehrt ein C-moU ohne 
C-duringredienzien auftritt. Es liegt eben die Inanspruch- 
nahme beider Systeme sowohl als aller unter denselben mog- 
lichen Kreuzungen im Sinne der Expansionsbediirftigkeit des 
Tones. 

§ 41 

Da sich Dur und Moll, wie ich schon gesagt habe, nur 
in den Terzen, Sexten und Septen unterscheiden, die alle 
drei (vergl. § 22) in Dur groB, in Moll klein sind, so ist 
es natUrlich, daB sich die Mischung nur eben auf diese 
Intervalle beziehen kann. Wenn wir von C-dur ausgehen 
und in diese Tonart der Reihe nach die zur Mischung ge- 
langenden MoUintervalle hineinbringen, so laufen die sechs 
dadurch erzielten Reihen folgendermaBen : 



Die sechs 
moglichen 
Mischungs- 
ergebnisse 



^) Meine Bezeichnung nDur-MoU" (oder "^ j darf jedoch keines- 

wegs mit M. Hauptmanns ^Molldur" und H. Riemanns flDurmoll" ver- 
wechselt werden, denn letztere haben nur je eine bestimmte Mischungs- 
reilie im Auge, wahrend ich die Summe samtlicher Mischungsmoglich- 
keiten mit diesem Terminus zusammenfasse. 
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Die erste j)ig erste Reihe hat, wie wir sehen, ein Es, dem jedoch 

sogenannte das B fehlt. Wir wissen aber aus den Erfahrungen der 

„Meiodische Transposition (§ 33), dafi niemals eine Transposition dem 

TouBirt" 

Es die Ordnungszahl 2 rauben kann. Es ist also unzulassig, 
in dem Palle unsrer Reihe, der Transpositionsregel zuwider, 
dem Es die Ordnungszahl 1 zuzubilligen. 

Was folgt aber daraus? Oflfenbar nichts andres, als 
dafi diese Reihe, in der wir gerade die sogenannte me- 
lodische Molltonart unsrer Lehrbiicher wiedererkennen, 
weder ein System noch eine Transposition sein kann. Sie 
darf yielmehr nur als Mischungsresultat gelten, nur eben 
als eines unter mehreren koordinierten Kreuzungsergebnissen. 

So hat nun der Instinkt der Kunstler wieder einmal 
recht behalten gegeniiber den papierenen Systemen der 
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Theoretiker, die auf die Bedlirfnisse des Tones nicht zu 
horchen yersfcehen. Gerade der Kllnstler walirt die Rein- 
heit seiner Dur- und MoUanscliauung , auf deren sicherer 
Basis er sich zum Dolmetsch aller Tonegoismen erheben 
kann, wahrend der Theoretiker einen einzelnen Kreuzungs- 
zustand, den er unter den zahlreiclien andern kaum mit 
Mlihe bemerkt hat, sofort mit fast mochte ich sagen kind- 
lichem Ubereifer gar zu einem System erhebt. Der Unter- 
schied zwischen den beiden Auffassungen des praktischen 
Kiinstlers und des Theoretikers ist ein unsagbar grofier. 
Denn weniger ist dieser Unterschied eine bloBe Frage der 
Nomenklatur als der inneren kiinstlerischen Wahrheit. Mit 
andern Worten : Es ist durchaus nicht gleichgiiltig, ob jene 
Reihe, die uns schliefilich alien gemeinsam ist, als System 
oder als Mischungsresultat bezeichnet wird; denn hinter 
diesen Nomenklaturen verbirgt sich eine andre Anschauung. 
Gibt man namlich der einzelnen Mischung den Charakter 
eines Systems, so ist nicht einzusehen, weshalb man ihn 
all den ubrigen Mischungen verweigern soUte. Es gebe 
dann sicher auch mehr als acht Systeme. Und doch, glaube 
ich, soUte man aus der Geschichte aUes menschlichen Denkens 
mindestens so viel in Erfahrung gebracht haben, da6, was 
mit zwei Systemen erreicht werden kann, nicht mit acht 
oder noch mehr angestrebt werden darf. Wem indessen 
diese Argumentation einen blofien dialektischen Eindruck 
machen soUte, der halte sich lieber doch an die Praxis der 
Kunst; hier im Banne des Kiinstlers diirfte er bald lernen 
ihm nachfuhlen, dafi es einen weit bestimmteren Wert hat, 
Mischungen aus zwei, dafur aber sehr klar angeschauten 
Quellen zu beziehen, als ohne bestimmten Instinkt oder Be- 
wuBtsein hin und her zu schwanken und in dieser Unsicher- 
heit der Gefuhle wie der Reflexionen fur ein Problem gar 
mehrere Antworten aufzustellen. Denn was andres als Un- 
sicherheit ist es wohl, wenn man das MoUsystem in bald 
zwei bald drei verschiedenen Fassungen, wie ich sie oben 
in § 23 zu zeigen bereits Gelegenheit hatte, gleichsam ad 
libitum und zur Auswahl vorschlagt?! De facto ist keine 
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dieser Losungen richtig, und fur alle Bediirfnisse der Kunst 
hat die Theorie ein besseres Verstandnis gezeigt, wenn sie 
Moll iriit dem alten aolischen System fur identisch und die 
Kreuzungen eben nur als Mischungsresultat darstellt. 

Noch habe ich zur ersten Reihe zu bemerken, daB sie 
auf der Tonika einen MoUdreiklang, dagegen auf der ersten 
Ober- und der Unterquint Durdreiklange aufweist. 

§ 43 

Die zweite Reihe dokumentiert sich ebenfalls nur als 
Mischungsresultat, da das in ihr vorkommende As ohne B 
und Es erscheint. 

Fur diese Mischung, die sehr haufig gebraucht wurde 
und wild, weil sie die Konfiguration von Durdreiklangen 
auf der Tonika und der Dominante, dagegen einen MoU- 
dreiklang auf der Unterquint dem Kunstler fur Farben- 
zwecke sehr gunstig darbietet, fur diese Mischung, sage ich, 
haben wir bezeichnenderweise gar keinen Namen ; denn die 
fur diese Erscheinung von M. Hauptmann vorgeschlagene 
Bezeichnung „Molldur" (vgl. § 40) vermochte — bisher wenig- 
stens — nicht allgemein durchzudringen. Fur unsre Zwecke, 
die eben identisch sind mit denen der Kunst und des Kunst- 
lers, geniigt es, sie einfach als eine Mischung anzufuhren, 
wobei es nur durch die besonderen Umstande der Kompo- 
sition klar werden kann, ob hier im Grunde ein C-dur mit 
eingesprengter kleiner Sext aus C-moU oder umgekehrt ein 
C-moU mit aus C-dur heriibergenommener grofier Terz und 
groCer Sept vorliegt. Denn ich sagte schon, dafi die Mischung 
sich ebenso von Dur zu Moll bewegen kann, als umgekehrt 
von Moll zu Dur, woriiber eben nur die Komposition selbst, 
die den Ausgangspunkt unschwer erkennen lassen wird, Aus- 
kunft geben kann. 

§ 44 

Die dritte Reihe bietet dem Kunstler Gelegenheit zu 
folgender Kombination : Durdreiklange auf der ersten und 
flinften Stufe und MoUdreiklang auf der Oberquint. Aber 
schon der Anblick dieser Reihe ^enu>^t, um hier das C 
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des mixolydischen Systems wiederzuerkennen ! Enthalt 
doch die Reihe das B, das die Ordnungszahl 1 unter den 
B-Zeichen tragt und daher auf die Ordnungszahl 1 unter den 
Unterquinten verweist. Wovon aber, wenn nicht vom Ton G, 
kann C erste Unterquint sein? Damit ist also das alte 
Mixolydische dieser Mischung festgestellt. Hier aber ge- 
nligt es, zu konstatieren, dafi die Mischung von Dur und 
Moll auch zu einem mixolydischen Resultat fiihrt. Es 
wird dadurch noch klarer, weshalb die Kiinstler das alte 
Mixolydische haben fallen lassen konnen. 

§ 45 

Die vierte Reihe enthalt eine kleine Terz, eine kleine Die vierte 
Sext bei grofier Sept. Auch sie kann als eigenes System genanute^h a r- 
nicht aufgefafit werden, ebensowenig als die erste Reihe. monische 
Fehlt doch hier das B, das dem Es und As unbedingt vor- 
ausgeht. Gerade dieses Mischungsresultat aber beliebt man 
heute als das sogenannte „harmonische Mollsystem" 
— wohlgemerkt als ein System — zu erklaren, wie man 
nun sieht, grundlos — und ich mochte noch hinzufiigen: 
auch zwecklos, da wir eine solche Reihe durch das Prinzip 
der Mischung doch auch erreichen, dabei aber gleichzeitig 
den Vorteil geniefien, auch noch zu mehreren anderen 
Mischungen, wie sie eben die Kiinstler zu schaffen belieben, 
gelangen zu konnen. 

Diese Art Mischung wird von den Kiinstlern besonders 
dann bevorzugt, wenn sie von Moll ausgehen, das will 
sagen, sie ereignet sich am haufigsten in der Richtung von 
Moll zu Dur, denn nur noch die groBe Sept ist es hier, die 
dem Dur entnommen ist. Indessen hat offenbar die Haufig- 
keit, die Alltaglichkeit dieser Mischung die Theoretiker irre- 
gefiihrt und veranlaBt, sie fiir ein besonderes System zu 
erklaren. Die Haufigkeit mu6 ja zugegeben werden, aber 
seit wann ist ein Massengebrauch, der vielleicht nur stati- 
stisch nachweisbar ist, ein Kriterium fiir ein System? Viel- 
leicht wlirde dieselbe Statistik erweisen, dafi nicht minder 
oft die kleine Sept, die eigentliche Mollsept, in der Kunst- 
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praxis vorkommt, besonders wenn man die ersten motivi- 
schen Entwicklungsstadien eines MoUstiickes betrachtet. Wie 
ware dann aber der Streit zwischen der groBen und kleinen 
Sept zu schlichten? 1st es daher nicht einfacber, statt die 
Haufigkeit zu einem System zu verdicbten, bier trotz der 
Haufigkeit eben eine Miscbung bloB anzunebmen — eine 
Miscbung allerdings mit pravalierendem MoUcbarakter, wor- 
auf die ersten Dreikl'ange auf der I. und IV. Stufe binweisen, 
dagegen aber mit einem Durdreiklang auf der V. Stufe, der 
der gleicbnamigen Durtonart entnommen ist? 

Was aber allenfalls die Haufigkeit mir selbst beweist, 
ist, drS' die Kiinstler offenbar in ibrem Instinkt gebeime 
Kenntr s davon baben, dafi das MoUsystem nur eben ein 
kunstlicbes sei. Wir saben ja, welcbe Bedurfnisse sie dazu 
bewogen baben, das MoUsystem zu uben, aber alles in allem 
berubten docb diese Bedurfnisse auf kiinstleriscben , rein 
kunstleriscben Voraussetzungen, die die Natur selbst nicbt 
so gut sanktioniert bat, wie diejenigen, die die Kiinstler 
durcb Dur auszudrucken pflegen. So weist denn das MoU- 
system alle Ziige menscblicber Scbopfung, d. b. menscb- 
licber UnvoUkommenbeit auf: dem eigentlicben Zwecke 
nacb will es dem Dur voUig gegensatzlicb sein, daber das 
aoliscbe System diesen Zweck am reinsten darstellt; docb 
da dieser Zweck blofi ein kiinstlicb-klinstleriscber ist, so 
scbeint das Gefiibl des Komponisten diese Kunstlicbkeit auf 
die Dauer nicbt recbt ertragen zu konnen, so daB es lieber 
die Inkonsequenz begebt und das Aoliscbe verleugnet, als 
daB es sicb selbst im Triebe zur Natur, als welcbe in der 
Musik das Dursystem erscbeint, verleugnen soUte. So tritt 
uns denn die so baufig in Moll gebraucbte groBe Sept ledig- 
licb als Symbol der Uberwindung der Kunstlicbkeit (des 
Moll), also der Riickkebr zur Natur (zum Dur), kurz als 
Symbol des eben alles iiberragenden Dur entgegen! 

Nocb ein sebr entscbeidender Grund iibrigens ist den 
Kunstlern flir die Entlehnung der groBen Sept aus Dur in 
dem MoUsystem maBgebend. Da namlicb, wie das nacb- 
stebende Bild zeigt. 
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Moll: VII, III, VI, I II, 

II II II II 

Dur: V, I, IV. |VII, 

nahere Quinten * fernere Quinten 

die ferneren Quinten des MoUsystems mit den naheren 
Quinten des Dursystems identisch sind (in dem Bilde habe 
icli es mit dem aufgerichteten Gleichungszeichen II ange- 
deutet), und wir, wie noch spater naher ausgefiihrt werden 
soil, in zweifelhaften Situationen die Quinten erstens lieber 
ins Dur als ins Moll und zweitens lieber naher als ferner 
horen, so wiirde uns in Moll, wenn nicbt die grofie Sept 
aus Dur entlehnt wiirde, die rein diatonische Fassung sehr 
leicht das Dursystem gar eines anderen Tones glauben 
machen konnen. Will daher gegebenenfalls der Komponist 
den Horer davor bewahren, z. B. die VII. Stufe in A-moll: 
G H D mit der gleichlautenden V. Stufe in C-dur zu ver- 
wechseln, so braucht er nur die Miscbung zu Hilfe zu neh- 
men, d. h. aus dem gleichnamigen A-dur die groBe Sept 
Gis zu entlehnen: er schafft dadurcb in A-moll allerdings 
zwar einen verminderten Dreiklang auf der VII. Stufe, in- 
dem er aber verhiitet, dafi ins C-dur gehort werde, um 
welche Tonart es ihm ja gar nicbt zu tun war, gewinnt er 
den unscbatzbaren Vorteil, dafi, eben seiner Absicht gemaB, 
mindestens die Tonart dieselbe, d. i. desselben Tones A 
bleiben kann. Oder man nehme z. B. die Folge der MoU- 
dreiklange ACE und D F A, die sicb unter anderem als 
eine Folge VI — II in C-dur oder V — I in D-moU horen 
lassen kann. Will nun der Autor mindestens den Boden 
des Tones D sicherstellen und verhiiten, da6 C-dur kraft 
der tjberlegenheit des Dur noch friiher ins BewuBtsein 
komme, so mag er an die groBe Sept aus dem gleichnamigen 
D-dur appellieren, d. h. die Mischung von D-moU und D-dur 
voUziehen. 

§ 46 
Die funfte Reihe bietet das Bild einer Transposition, und ^.'^ fanfte 
zwar weisen B und Es auf eine zweite Unterquint bin, die dorischeSystem 
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hier, da C Tonika ist, nur im dorischen System enthalten 
sein kann. So bietet, wenn Dur und Moll sich bloB in der 
Terz und Sept mischen, das Resultat ein dorisches Bild! 
Auf der Tonika und der Dominante sind hier MoUdrei- 
klange, dagegen auf der Unterdominante ein Durdreiklang 
zu verzeichnen. 

§ 47 

Endlich die letzte, sechste Reihe, die wieder nur ein 
Bild der Mischung darbietet. 

Wahrend hier auf der Tonika ein Durdreiklang sitzt, 
ergeben die vierte und funfte Stufe MoUdreiklange^). 

§ 48 

Als Llesultat der obigen Mischungsprozedur 

Mischungsiehre ist ZU bezeichnen: Bei Wahrung absolutester Reinheit des 

standnis der Dur- und MoUsystems und bei voUiger Gleichstellung des 

Kunst MoUsystems mit dem Dursystem im Sinne der kiinstlerischen 

Zwecke haben wir durch Mischung beider Systeme nicht nur 

solche Reihen gewonnen, welche die Theorie von heute irr- 

tiimlicherweise fur ein MoUsystem ausgibt, sondern gleich- 

zeitig auch mehrere andere, darunter solche, die die Eigen- 

tumlichkeiten der ehemals angenommenen mixolydischen 

und dorischen Systeme aufweisen! 

Auf diesem Wege haben wir die Theorie nicht nur 
erstens bedeutend vereinfacht, sondern zweitens zugleich 
auch wesentlich bereichert und zwar um Mischungsreihen, 
die die heutigen Lehrbiicher als solche verkennen. Wir 
diirfen nunmehr auf die drei abstrusen MoUsysteme: die 
melodische, harmonische und die gemischte MoUreihe, ver- 
zichten und uns mit dem rein Aolischen begniigen; anderer- 
seits gewahrt uns das Mischungsprinzip die Moglichkeit, 
nicht nur den durch jenen Verzicht herbeigefuhrten schein- 
baren Verlust zu decken, sondern noch dariiber liinaus, eben 
durch die vielfiiltigen Mischungsreihen, alien Erscheinungen 
in der Kunst verstandnisvoU entgegenzukommen. 



^) Eine Ubersicht der in den §g 41 — 47 bespiochenen Ivonfigu- 
rationen findet der Laser in der nebenstelienden Tabelle: 
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Uber alle diese Vorteile aber ragt die Befriedigung, da6 
es mir auf diese Weise gelungen ist, den Instinkt des Kunst- 
lers in seiner tiefsten Wahrhaftigkeit zu zeigen. Denn wie 
kam der Kunstler anders auf die Mischung, als durch die 
egoistisch-expansiven Triebe des Tones selbst angeregt? 



Tabelle III. 
Die Dreiklange der I., IV. und V. Stufe in alien Mischungsreihen. 



IV 



in Dur: 



in der ersten Reihe (der aogenann- 
ten melodischen Mollreihe) : 



in der zweiten Reihe: 



in der dritten Reihe (einer mixo- 
lydischen): 



in der sechsten Reihe: 



in Moll: 



in der vierten Reihe (der sogenann- 
ten harmonischen Mollreihe) : 



in der fiinften Reihe (einer dori- 
schen) : 



Dur 



Dur 



:^i 



Moll 



Dur 



11221 



Moll 



Dur 



Moll 



Moll 



Dur 



Moll 



Dur 



Dur 



Moll 



Moll 



Dur 



Moll 



Dur 



Dur 



Dur 



Moll 



Dur 



^= 



Moll 



Moll 



-It- 



MoU 



— 118 — 

Ohne solchen Drang des Tones, sich in alien moglichen Be- 
ziehungen auszuleben, ware der Kunstler nie auf die Kunst- 
griffe der Mischungen gekommen. 

Anmerkung. Nun muB ich aber endlich bemerken, dafi wenn 
ich hier des ofteren unser Dur und Moll mit dem alten Jonischen und 
Aolischen fiir identisch erklart babe, icb es keineswegs etwa so ver- 
stehe, als wiirden diese beiden alten Systeme unter uns immer noch 
ganz so unverandertfortleben, wie sie einstmals gegolten haben. Man 
muB docb bedenken, daB zu jener Zeit der nur primitivsten vokal- 
motivischen Erfordernisse, das Wesen der „Stufe" (wie spater noch 
des naheren zu zeigen sein wird), nicht nur der Theorie, sondern auch 
dem Gefiihl der Kunstler noch fremd gewesen, und daB erst die In- 
strumentalmusik mit ihren reicheren motivischen Bediirfnissen den 
Komponisten von selbst nahelegen muBte, dieselben Tonreihen, die 
bis dahin jonisch und 'aolisch hieBen, zu kiinstlerischen Zwecken vor 
allem als eine Aggregation von sieben quintal geordneten Grundtonen 
als Stufen unter Fiihrung der einen derselben zu verwerten. Wer 
will, mag nun daher — bei aller Idenditat der Tonreihen — eben 
wegen dieses Unterschiedes , d. h. aus dem Grunde der neuartigen 
Stufenpraxis und -Interpretation unser Dur und Moll immerhin als 
neue Systeme gegeniiber den alten jonischen und aolischen begreifen. 
Fiir mich selbst war indessen mehr die Idenditat der Tonreihen maB- 
gebend, und daneben freilich auch der Umstand, daB von alien alten 
Systemen nur diese beiden, das jonische und aolische, ohne welche 
auBere Veranderung dem gesteigerten motivischen Leben voll ent- 
sprechen, und den modernen Gesichtspunkt der Stufen in sich auf- 
nehmen konnten. — Ebenso habe ich, da ich zwei durch Mischung 
gewonnene Reihen — vergl. §§ 44 und 46 — mit dorisch und mixo- 
lydisch bezeichnet habe, vor allem mich schon allein durch die Iden- 
titat der Tonreihen, ahnlich wie beim Jonischen und Aolischen, zu 
dieser Bezeichnung bestimmen lassen; daB dabei aber auch Stufen 
in diesen Reihen mitzudenken sind, hat sich nach den prinzipiellen 
in den §§ 8 — 19 dargestellten Erfordernissen eines musikalischen Sy- 
stems tiberhaupt von selbst zu verstehen. Nur hat man dann freilich 
keineswegs zu vergessen, daB trotz den mitgedachten systemgemaBen 
modernen Stufen diese beiden Reihen doch nur als Mischungszustande 
von Dur und Moll, nicht mehr aber als selbstandige Systeme, wie sie 
ehemals galten, zu betrachten sind. — Die Bezeichnung einer zweiten 
phrygischen Stufe, wie ich sie besonders in § 30 gebraucht habe, 
beruht somit wieder nur auf einer ahnlichen, unumganglichen Sub- 
intelligierung der Stufen im alten phrygischen System, und auf der 
Identitat der zweiten Stufe als eines Halb tones iiber dem Grundton 
mit dem zweiten Ton der ehemaligen phrygischen Reihe. Die 
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der Zeit 



Stufen sind dem modernen Denken eben unentbehrlich und daher 
mag es sich am besten erklaren, da6 vielleicht fiir immer der Weg 
zu den alten Tonarten, wie sie in Wirklichkeit gewesen, versperrt 
ist, und daB selbst ein Beethoven, ein Brahms, wie wir oben gesehen 
haben, sich vom modernen Standpunkt der Stufen und der durch sie 
bedingten Fiihrung der Tonarten und Modulationen nicht mehr vollig 
freimachen konnten. 

§ 49 
Die Mischung ist von der Zeit unabhangig, das wiU ^^^^^^f^^^^^^ 
sagen, daB sich die Mischung jederzeit in variablen Quan- Mischungs- 
titaten bewegen kann. Nicht also die Zahl der Takte ent- ^^^"^^*""' ^^^ 
scheidet iiber das Moment der Mischung, da diese, ,w^ie wir 
es sofort an den Beispielen sehen v^erden, auch in der Daiier 
nur eines Sechzehntels, ja selbst eines ZweiunddreiBigstels, 
und auch sonst nur in einem einzelnen Bestandteil voU- 
ziehen kann, so daB es nicht angeht, eine Mischung zu 
leugnen, bloB weil ihre Dauer eine so kurze gewesen. 

Beispiele zu den Mischungen. 

Vorbemerkung. — Abgesehen von der Variabilitat der Zeit 
verfliefien die Mischungen auch sonst so ineinander, dafi es schwer 
fallt, jeder einzelnen Reihe Beispiele, die nur fiir sie allein zutrefFen, 
beizugeben. Daher entschlofi ich mich, erst an dieser Stelle eine be- 
trachtliche Anzahl von Beispielen zu setzen und sie mit den notigen 
Anmerkungen zu versehen. 

Um tiberdies darzutun, dafi schon den altesten Meistern die 
Mischungspraxis gelaufig gewesen, habe ich die Beispiele in einem 
auch nach historischem Gesichtspunkte geordnet. 

Endlich erlaube ich mir noch darauf aufmerksam zu machen, daB 
ich fiir Dur und Moll in Parenthesi und abgekiirzt (d) und (m) gebrauche, 
welche Bezeichnungen eben die Mischung erlautern helfen sollen. 
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Allegro 



Dom. Scarlatti, Klaviersonate D-dur. 
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Hier sehen wir einen achttaktigen Gedanken, von Takt 3 bis 
Takt 10 des Beispiels, der sich eben der Mischung bedient, um durch 
den Kontrast der Dur- und Mollfarben auf dem Boden desselben Mo- 
tivs den zu Grunde liegenden internen Parallelismus von vier zu vier 
Takten als solchen nur desto kenntlicher und zugleich anziehender 
zu machen. Die Quantitat von Dur und Moll ist demnach die gleiche, 
da durcli die groBe Sept Gis beim letzten Aclitel des Taktes 6 das 
Gleichgewicht der Mischung doch kaum schon als gestort empfunden 
werden mochte. 
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Scarlatti, Klaviersonate C-moll. 



i 



Allegro. (In C dorisch, statt C-moll notiert.) 
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Diese Taktreihe bildet den SchluB des ersten Wiederholungsteiles. 
Die Takte 1 und 2 des Beispiels enthalten G-moll mit aus G-dur ge- 
borgter groBer Sept Fis — vergl. § 45 — ; Takt 3 bringt bereits die 
groBe Terz H aus G-dur noch bei kleiner Sext und Sept aus G-moll 
— vergl. § 47 — ; bis endlich der letzte Takt sich auf ein voiles 
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G-dur stellt. Die Wirkung des gesamten G tt i^t aber eine doppelte: 

nicht nur dafi der Ubergang von einer vermischten Reihe mit pra- 
valierendem Moll iiber eine andere vermischte Reihe zum reinen 
G-dur eine Steigerung ausdriickt, welche sehr wohl als schoner Selbst- 
zweck gelten darf, dient dieselbe Folge in einem auch der modula- 

torischen Absicbt, von G tt- nach C tt als der Ausgangstonart 

zuriickzuleiten. Denn gerade die Inanspruchnahme des Tones H im 
vorletzten Takt als der grofien Sept in C-dur ist es, die uns auf das 
kiinftige System des Tones C besser vorbereitet, als wenn im Sinne 
eines bloB unvermischten C-moll just noch das B, als Terz der Do- 
minant, bei eben dieser Stufe (vergl. § 45) beibehalten worden ware. 
Jedenfalls verdient hier das Zusammentreffen des H als eines bereits 
auf ein fremdes System hinweisenden Elementes, mit F und Es als 
Elementen, die noch das G-moll bewahren, eine ganz besondere Be- 
achtung. 
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Scarlatti, Klaviersonate F-dur. 
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Die beiden ersten Takte bilden den Abschlufi der Modulation 
nach C-dur. Statt des erwarteten Dur erscheint ini Takt 3 vorerst 
aber das Moll des Tones C. Nun beachte man, wie die kleine Terz, 
trotzdem es sich bier um die Tonart der Dominante in F-dur, also 
um C-dur bandelt, erst nacb weiteren 11 Takten, d. i. im Takt 15 
des Beispieles der Durterz weicht, — um wieviel langer also das Moll 
als das Dur! Sieht man auBerdem die Stelle an, in der endlich die 
grofie Terz einzielit, so staunt man, daB an einer so schwach betonten 
Stelle, beim mittleren Secbzebntel des zweiten Acbtels, die Mischung 
Yon Moll und Dur ausgetragen wird, daB an einem so unscheinbaren 
Ort Dur liber Moll siegt. — Ein Avis ftir den Vortragenden, die 
Empfindung des Horers davon aucb wirklich zu iiberzeugen, 

Endlich vergleiche man in diesem Beispiel die Mischung der 
Takte 8 und 9 mit derjenigen in Takt 10; besonders aber seien 
Takt 13 und 14 der Beachtung empfohlen, wo neben der groBen Sept 
das eine Mai die kleine, das andere Mai die groBe Sext erscheinen. 
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J. S. Bach, Partita I, Gigue, B-dur. 
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Den hier vorgefiihrten Takten des ersten Teiles der Gigue gehen 
vier Takte voraus, die unzweifelhaft F-dur feststellen. Nun erscheint, 
wie wir sehen, F-moll gar in der Dauer von sieben Takten, bis uns 
wieder der letzte Takt mit seiner grofien Terz plotzlich nach F-dur 
bringt, welche Tonart systemgemafi die wirkliche Tonart der ersten 
Oberquint in B-dur ist. 

80] J. S. Bach. Partita I, Allemande, B-dur. 
Allemande (d) 
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Wabrend in Takt 2 des Beispiels, noch zu Beginn der Steigerung, 
der Bafi die grofie Terz A bringt, verwendet dagegen der Sopran in 
Takt 3, im Verlaufe der Steigerung selbst, die kleine Terz As, bis 
sich endlich beide, Bafi und Sopran, in Takt 4, am Ende des Ge- 
dankens, auf dem gemeinsamen Boden eines unvermischten F-dur 
zusammenfinden. 
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J. S. Bach, Partita IV, Andante, D-dur. 
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Wenn, wie hier zu sehen, die Kadenz dreimal ihren Anlauf nimmt : 

j|lV»3_-ffS-J;Vin^ ||lV-vl^^-^Vl'^^ und endlich j|lvH^-Vr- 

j^VIn , I: i allemal am Trugschlufi (V — VI) scheitert, so ist es nur 
von desL groBerem Reiz im Ausdruck und in der Mannigfaltigkeit, 
daB die beiden ersten Male (Takt 3 und 5) die kleine VI. Stufe aus 
A-moll, das letzte Mai dagegen (Takt 6) die grofie VI. Stufe aus A- 
dur zur Anwendung gelangt. Und ahnlich, wie sich in dieser Mischung 
der Sexten ein Durchringen vom Moll zum Dur manifestiert , wirkt 
zugleich auch in der Mischung der Terzen, die zuerst klein (Takt 3, 4) 
und endlich groB (Takt 5) erscheinen, die Tendenz nach derselben 
Richtung bin. 

Zu beachten ist aber, wie in Takt 1 und 2 neben der kleinen 
Terz C im Sopran die Sext und Sept im BaB groB bleiben (Fis und 
Gis), und wie gleichzeitig neben dieser Mischung auch noch das ganz 
reine Moll mit kleiner Sext und kleiner Sept im Sopran beim ersten 
Viertel des zweiten Taktes auftritt; ferner, daB zwar im Sinne der 
Durdominant im Moll beim dritten Viertel des Taktes 4 auch die 
Melodie des Soprans Fis und Gis bringt, dieselben zwei groBen Dur- 
intervalle dagegen beim ersten Viertel des Taktes 5 doch mehr vielleicht 
aus einem Stimmungs- als aus einem harmonischen Grund erscheinen, 

Dis im Sopran im Takt 1, sowie Gis im Takt 2 sind bloB Neben- 
noten, die mit der Mischung selbst nichts gemein haben. 
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Takt 4 dieses Beispieles bringt die Mollunterquiat in E-dur (§ 43). 
Wie schon stofien aber in diesem Takte die drei Mischungselemente : 
die kleine Terz C, die grofie Terz Fis und die grofie Sept Gis zu- 
sammen, und welchen Ausdruck gewinnt beim zweiten Viertel des 
zitierten Taktes das Intervall der verminderten Quart: C — Gis, das 
eben aus diesem ZusammenstoB resultiert! 
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Haydn, Klaviersonate Es-dur, Adagio. 
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E-dur 
Dieses Beispiel zeigt, wie gliicklich die Mischung auch dazu ver- 
wendet werden kann, ein Mittelstiick der Liedform (b), als welches 
hier die Takte 3 — 6 gelten, zu farben. 

84] Mozart, Klaviersonate F-dur, Koch.-Verz. Nr. 332, erster Satz. 
Allegro C-dur (C-moll) 
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Diese Gedankenreihe bildet die Fortsetzung des in Beispiel 7 
zitierten Gedankens in C-dur, und zwar stellt die ganze Summe beider 
Beispiele den Gesamtkomplex der zweiten Gedankengruppe des ersten 
Satzes dar, die der Haupttonart F-dur gemaB in C-dur gehalten ist. 
Man sieht daraus, wie auch einer groBeren Gedankengruppe der 
Nutzen der Mischurg zugefuhrt werden kann. ICs gewinnen dabei 
alle beteiligten Faktoren: die Gruppe als solche, d. i. als Ganzes, 
ferner die Einzelteile als solche, wie nicht minder auch der die Gruppe 
beherrschende Ton C, der dadurch, dafi er hier seine beiden Systeme 
Dur und Moll ins TrefFen fiihrt, seinen ganzen Reichtum entfaltet. 

85] Mozart, Klaviertrio G-dur, erster Satz. 
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Theorien und Phantasien 
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SchluB des ersten Teiles. 

In diesem Beispiel fiirbt die Mischung bloB den Nachsatz des 
zweiteiligen Gedankens, und diesen obendrein nur an einzelnen weni- 
gen Punkten. Gilt die Harmonie in der zweiten Halfte des Taktes 4 
bloB als eine I. Stufe, die das Chroma der Sept (C) der IV. Stufe 
zuliebe (vergl. § 139) annimmt, so ist erst bei der Harmonie der Moll- 
unterquint G B D im Takt 5 das Element des D-moll wirklich anzu- 
nehmen. Eben diesem Moll triigt das zweite Sechzehntel, F, als 
kleine Terz Rechnung, — und so zart hier und fast im Voriibergehen 
das Mollsechzehntel seinen Schatten wirft, so ist es wieder nur ein 
Sechzehntel, Fis, — das letzte beim dritten Viertel des nachsten 
Taktes ; das darauf mit Dur antwortet. Also Moll gegen Dur in je 
einem Seclizehntel gegen ein Seebzehntel ! 
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86] Mozart, Klaviersonate B-dur, K8ch.-Verz. Nr. 333, erster 
Allegro (d) (d) (m) 
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Hier sehen wir beim zweiten Viertel des Taktes 2 Des und As, 
zwei Tone, die man einfach auch bloB als durchgehende zu betrachten 
das Recht hatte, zumal die IV. diatonische Stufe scbon beim ersten 
Viertel desselben Taktes obnehin deutlich gebracbt erscbeint. Gleicb- 
wobl klingt in diesen Tonen (als einer kleinen Terz und kleinen Sext) 
eine Erinnerung an die gleichnamige Molltonart F-moll an, als gelte 
es auf die Durunterquint noch die MoUunterquint aus dem Grunde 
der Miscbung folgen zu lassen. Und gerade desto zarter ist hier die 
Wirkung, je scbattenbafter das Moll vorbeibuscbt. — Der Nacbsatz 
aber bait sicb von MoUelementen vollig frei und klingt nur mebr 
durbej abend. 

Mozart, Streicbquartett G-dur, Andante. 
^7] Andante cantabile _ 
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Das M )11 ergreift hier bloB die Kadenz, den letzten Atemzug des 
Gedankens. Wie wunderbar die Wirkung, da nocli gerade im letzten 
Augenblick und so stille ein Mollwolklein lieraufzieht! 

88] Mozart, Klaviersonate F-dur, Koch.-Verz. Nr. 332. Adagio. 
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Dieses Beispiel konnte uns abcr belehren, dafi die Miscliung, 
selbst in der Hand eines Mozart, zuweilen audi zu einer Hiirto und 
Riicksichtslosigkeit fiilirt, wie man sie schon beim zweiten und dritten 
Viertel des Taktes 2 fast unmoglicli abstrciten kann. 
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Mozart, Streichquartett C-dur, erster Satz'). 
Adagio (d) 
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^) Wenn ich hier, bei den Miscliungen, eine grofiere Anzahl von 
Beispielen aus Mozarts Werken hintereinander angefuhrt habe, so 
geschah es mit Absicht, um darzutun, wie leicht unser Meiater inmitten 
unbedingter Durstimmungen sich zu Mollelementen neigte. Ihui waren 
eben Melancholie und Wehmut vertrauter, als die Hebe Welt es sich 
denkt, die ihn gern als ein ewig heiteres und wolkenloses Gemiit 
auffaBt! 
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Der Literaturkundige erkennt in diesem Beispiel jene beruhmte 
Einleitung wieder, die dem Streichquartett den Beinamen des „Disso- 
nanzenquartettes" eingetragen hat. In Otto Jahns Mozartbiographie 
findet man die ganze Literatur verzeichnet, die seit den ersten Tagen 
sich entwickelt hat : Sarti, Ulibischeff, Fetis, G. Weber u. s. w. miihten 
sicb um dieses Ratsel. 

Vor allem ergeben die Takte 1, 4, 5, 8 und 9 in Summa die 

Stufen: I— V^^"'^^— IzVIl'^^— iv'^^""'^''^ in C-|^, welch letztere Stufe 

sodann zur Tonika ir ' und im weiteren Verlaufe zum Halbschlufi V 
als dem Endpunkt der Einleitung fiihrt, also — das Bild einer ein- 
fachen Mischung im Tone C, worin auf den entwickelnden Quint- 
schritt nach oben: I — V, nach Einschaltung eines Terzschrittes : IV — VII, 
wieder ein nachahmender Quintschritt nach oben : VII — IV, f olgt, mit 
der iiblichen Fortsetzung : IV— I — V u. s. w. 

Aufierdem aber steht es frei, in den Takten 1 — 4, also zwischen 
I und V, wie folgendes Bild zeigt: 



a) in C- 



dur 
moll 



I 



V, 



dur 



H5 



c) mit Modulation 



i-Ki"^^ iil*'^ - v'l^ 



oder: 



nach G- 



dur 
moll 



- Vi^^ (phryg. 



.)-V#3 - I, 



entweder wie bei b) einen mit Mischung der VI. MoUstufe und dem 
Chroma der Terz bei der II. Stufe (gemafi § 139) versetzten invertiven 
Zug: VI — II — V, oder, wie bei c), sogar eine wirkliche Modulation 



nach G tt mit Umdeutung der letztgenannten Stufen in t^II — V — I 



moll 
anzunehmen 



Und ebenso lassen sich die Takte 5 — 8 deuten: 
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a) in C^: bVIll^^ j^ 

b) in B-moll: I — IzVI — - m^ — V oder: 

c) mit einer Modulation 

nach F-:^: - ^H (phryg.) - V - I. 

Die Verbindung aber zwischen dem Endpunkt der ersten vier- 

taktigen Gruppe 1 — 4 und dem Anfangspunkt der zweiten, 5 — 8, hat 

l23 
man sich entweder immer noch bloB diatonisch als die Folge: V*^ 

—VII oder, im Falle eine Modulation nach G-dur angenommen 
wurde, als eine zweite vermittelnde Modulation : I in G-moll = VI in 
B-dur, zu denken. Wahrend nun die erste Annahme noch eventuell 
nachtraglich eine Modulation no tig macht, namlich die Umdeutung 

I2VII in C 77- zu I in B-moll, setzt die zweite Annahme, die die 

Modulation selbst in sich hat, nur mehr eine Mischung voraus und 
zwar eine doppelte: bei der ersten Stufe in G, die ja urspriinglich 
Dur ist, und nun auch bei der ersten Stufe der neuen Tonart B, die 
doch spater als Moll auftritt. 

Doch sei dem, wie es wolle, fiir keinen Fall stellen das As bei 
der Viola im Takt 1 und das A bei der Violine I im Takt 2 etwas 
anderes dar, als bloB die kleine Sext in C-moll, die mit der groBen 
Sext in C-dur beantwortet wird; und ebenso ist es spater in den 

Takten 5 und 6 in B rr mit der kleinen Sext Ges und der grofien 

Sext G, die einander im Moll- und Dursinne beantworten. 

Woher mag es nun aber kommen, daB trotz so plausibler Mischung 
die meisten Horer diese beiden Stellen dennoch so befremdend hart 
finden? Nun denn, diese angebliche kleine Harte (die vermeintliche 
^Dissonanz") riihrt daher, dafi im Takt 2 die groBe Dursext A zu 
einer Zeit erscheint, in der sie als die konsonierende Quint der 11. Stufe 
(oder eventuell der V. Stufe) : D, Fis, A, C noch nicht ganz verstanden 
werden kann, da der Grundton D selbst erst ein Viertel spater, also 
beim dritten Viertel des Taktes erscheint. Mutatis mutandis gilt 
dasselbe auch vom Takt 6, wenngleich hier das Ohr dadurch, daB 
bereits im Takt 2 die Losung des Problems schon eimnal gegeben 
worden, sicher auch entgegenkommender ist. Die getadelte Harte 
wiirde ja sofort weichen, wenn das A der ersten Geige erst iiber D 
der zweiten beim dritten Viertel gesetzt wiirde. Doch dazu konnte 
sich Mozart leider nicht entschlieBen, da er in erster Linie sich wohl 
daran gebunden fiihlte, die Nachahmungen des von der Viola ange- 
regten Motivs in regelmaBigen Abstanden von nur je einem Viertel 
in den iibrigen Stimmen zu bringen. Somit erscheint der Einsatz 
des A beim zweiten Viertel im Grunde nur als ein Opfer an die 
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Nachahmung, das erst spater, namlich beim dritten Viertel, als das, 
was es in Wirklichkeit ist, erkannt werden kann. Fur keinen Fall 
aber liegen bier etwa ^Dissonanzen** vor, von denen die Legende — 
doch leider nicbt nur der Volksmund allein — spricht, denn wie konnen 
ein Grundton und eine Quint tiberhaupt je dissonierende Tone ge- 
wesen sein, oder es nocb gegenwartig vorstellen? 
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91] Beethoven, Klaviersonate Op. 31, Nr. 1, erster Satz. 
Allegro vivace 
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92] Schubert, Klaviersonate C-moU, Op. posth., erster Satz. 
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93] Schubert, Klaviersonate A-moll, Op. 143, erster Satz. 

Allegro giusto 
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In diesein Beispiel sei besonders auf Takt 18 hingewiesen, wo 
die kleine Sext C aus E-moU mit Gis und Fis aus E-dur iin selben 
Klang zusammenstofien. 
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Ein Fall sehr drastischer Mischung: auf eine diatonische II. Stufe 
in D-dur folgt unmittelbar eine VI. Stufe aus D-moll, und zwar wech- 
seln die Stufen E und B zweimal ab, ohne weiteres ihre gegensatz- 
lichen Elemente mit umso besserer Wirkung gegeneinander ausspielend, 
als diese deutlich auskomponiert sind. 
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Wagner, Tristan und Isolde, erster Akt, Szene II. 
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Die dem Beispiele beigefiigte Stufenbezeichnung verdeutlicht aufs 
genaueste die Mischung: auf die VI. Mollstufe in C (Takt 1 und 2) 
folgt die VI. Durstufe (Takt 3 und 4), diese letztere aber obendrein 
mit einem Chroma bei der Terz (Cis fiir C); nun kommt im Takt 5 
wieder das Moll in der Unterquint zur Geltung, worauf dann iiber 
die alterierte Erscheinung der II. Stufe: D Fis As D (vergl. § 146 ff.) 
der Weg zum HalbschluB V gewonnen wird. 

Betrachtet man aber die Singstimme, so findet man den soeben 
gescbilderten Wechsel der Harmonien in ihr nicht ganz abgespiegelt: 
es fehlen ihr namlich die chromatischen Tone Cis und E der VI. Stufe, 
so da6 sie, fiir sich allein betrachtet, wohl nur ein C-moll mit der 
groBen Sext A aus C-dur (Takt 3 und 4) ausdriickt. Es bestand fiir 
den Komponisten allerdings keine Notigung, auch noch jene Punkte 
in die Singstimme aufzunehmen, gleichwohl mache ich darauf auf- 
merksam, daB auch dieses moglich gewesen ware. Die Wirkung ist 
eben eine verschiedene, je nachdem die Harmonien der vertikalen 
Richtung auch im horizontalen Entwurf der Melodic gleichsam aus- 
komponiert erscheinen, oder ob es bloB bei der vertikalen drei- oder 
vierklanglichen Behauptung d. i. ohne weiteren gleichzeitigen Nachweis 
in der Melodic sein Bewenden hat. Mit andern Worten : anders ist die 
Wirkung, wenn die Farbe der Harmonic in das Icbendige Fleisch des 
Motivs eindringt, und anders, wenn es dazu nicht kommt. Die friiher 
angefiihrten Beispiele der Mischungen zeigen die erste Technik, das 
gegenwartige Beispiel die zweifce. Eine jede aber wird durch ihren 
eigenen Zweck motivent. 
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96] Brahms, Sonate fiir Pianoforte und Klarinette Op. 120, Nr. 1. 
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Dieses Beispiel zeigt in Takt 3 eine Durunterquint in Moll, 
gleichsam lorisch (vergl. § 46). Vefgl. dazu das in § 29 zitierte Bei- 
spiel von Jrahms. 



97] Brahms, Symphonic III, Op. 90, erster Satz. 
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Brahms, Rhapsodie H-moll. 
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Haben wir in zwei Mischungsreihen die alten Systeme ^ie zweite 
des Dorischen und Mixolydischen erkannt, so fragt sich, ob stufThi^Moii 
nicht abnlicli etwa auch die phrygische und lydische Ton- 
art sicb irgendwo in unserem Dualsystem verborgen halten? 
In der Tat ist kein Zug der ebemaligen Systeme in der 
heutigen Komposition so popular und gebrauchlich (vergl. 
§ 30), wie der Zug der zweiten Stufe im ehemaligen Phry- 
giscben, d. i. des Halbtones zwiscben der ersten und zweiten 
Stufe. Wir treffen ibn namlicb in der Form eines Durdrei- 
klangs auf der erniedrigten zweiten Stufe in Moll statt des 
verminderten auf der diatonischen zweiten Stufe. — Zwar 
kann ein solcber pbrygischer Zug auch in Dur vorkommen, 
jedocb bat man ibn bier sicber nur im ubertragenen Sinn 
zu versteben, indem aus dem Geiste der Miscbung zuvor 
eben ein Moll fur Dur zu supponieren ist. Daber darf er 
denn im strengsten Sinne docb wobl Eigentum nur des 
beutigen Moll-, nicbt aber des Dursystems beifien, was 
ubrigens scbon darin seine natiirlicbe Recbtfertigung findet, 
als das pbrygiscbe System (vergl. § 26) dem Moll von vorn- 
berein naber als dem Dur stebt. 

Wie nun aber ist dieser Zug zu erklaren, da ibn die 
Miscbung uns nicbt n'abergebracbt bat? Nun denn, diese 
Erniedrigung der II. Stufe in Moll (aucb in Dur), verbunden 
mit der Erbebung des verminderten Dreiklanges zu einem 
Durdreiklang, z. B in A-moU: B D F statt H D F, und in 
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C-dur: Des F As statt D F As bezvv. D F A erklart sicli 
indessen weniger aus einem bewufiten oder unbewufiten 
Zuriickgreifen auf das alte phrygiscbe System — haben doch 
aucb die dorische und mixolydische Mischungsreihe ihre 
Entstehung vor allem nur dem immanenten Trieb zur Mi- 
schung zu verdanken — als wieder meistens aus den mo- 
tivischen Bediirfnissen, — nur dafi es diesmal Bediirfnisse 
der II. Stufe, die ja die zweite Oberquint ist, zuni Unter- 
schied von denen der L, IV. und V. Stufe, die in §§ 23 
und 26 erortert worden sind. 

Ich sagte schon, dafi dem Motiv nicht immer die Lage 
eines verminderten Dreiklangs erwiinscht ist. Mindestens 
kommt oie nicht in erster Linie in Betracbt, mindestens ist 
sie nicht so naturlich, wie die Lage eines Dur- oder MoU- 
dreiklangs, was schon daraus erhellt, dafi, wie ich oben 
(§ 19) zeigte, die verminderte Quint kein naturgeborenes, 
sondern ein Pro duktinter vail des blofi kunstlerischen Kom- 
promisses zwischen der Unterquint F und der funften Ober- 
quint ist, welche beide Intervalle im Grunde nur durch 
kiinstlichen Zwang, namlich den der Inversion, in der Dur- 
diatonie nebeneinander heimisch geworden sind. Nun ist 
die Unbequemlichkeit des verminderten Dreiklanges keines- 
wegs aber nur dann eine, wenn dieser, wie es im Phry- 
gischen und Lydischen der Fall ist, auf die IV. oder V. Stufe 
zu stehen kommt, sondern wo immer er sonst auch ange- 
troffen wird, also eben auch auf der 11. Stufe in unserem 
Moll. Daher geschieht es, dafi, wenn nicht ein besonderer 
Stimmungsreiz in Frage steht, der gerade im Sinne des 
Systems die verminderte Lage fur das Motiv erwiinscht 
macht, oft genug in Moll (auch in Dur) die 11. Stufe er- 
niedrigt wird, damit der dadurch entstandene Durdreiklang 
das Motiv in sich aufnehmen kann, wodurch wenigstens 
vorlaufig dem Motiv der Sieg uber das System ermoglicht 
wird. 
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99] Beethoven, Klaviersonate Op. 57, erster Satz. 
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Beethoven, daselbst, letzter Satz. 
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Von hier aus mag die Erscheinung des Durdreiklanges 
auf der zweiten Stufe in Moll allerdings bald aucli andere^) 
kunstlerisclie Interessen als bloB die des Motives zu be- 
friedigon unternommen haben. 

MaL vergleiche ubrigens hierzu auch die bereits im § 30 
zitierte.i Beispiele von Wagner, Chopin oder Brabms; oder 
man denke an das hoclipoetisclie und genial gegliederte 
Engliscbborn-Solo in der ersten Szene des dritten Aktes von 
Tristan und Isolde, das durchaus in F-moll steht und mit 
so auBerordentlichem Geschick das phrygische Ges bald im 
melodischen Durchgang (Takt 8), bald aber auch als Stufe 
(Takt 17—19) benutzt. 
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Klavierauezug S. 181. 
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^) So kann z. B. das Tonikalisierungsinteresse, das wir im Kapitel 
iiber die Chromatik (vgl. §. 136 ff.) kennen lernen werden, ebenfalls 
den phrygischen Zug in unserer gegenwartigen Kunst erklaren. 
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Eine originelle Stelle aus Berlioz' Symphonie phan- 
tastique, die im Marche au supplice (Partitur, Payne- Aus- 
gabeNr. 22, S. 156): 
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Berlioz, Symphonie phantastique, Marche du supplice. 
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zu finden ist, mochte ich, trotzdem es scheinbar anders ist, 
gerne aucli hierher zahlen. Die Stufenfolge Des zu G lost 
namlich in erster Linie die Assoziation der Stufenfolge I2II — V 
in C-moll (nicht in G-moU) — woMgemerkt mit phrygischer 
II. Stufe — aus, unbeschadet dessen, daB die fiinfte Stufe 
sodann ais eine erste in G-moU und zwar ziemlich brutal 
und eigentlich nicht genug iiberzeugend^), reklamiert wird. 
Keinesfalls aber ist Scbumann im Recht, wenn er in seiner 
Rezension der genannten Sjmphonie von dieser Stelle so 
spricbt: 

„Was den harmonischen Wert unserer Symphonie betrifFt, 
so merkt man ihr allerdings den achtzehnjahrigen unbeholfenen Kom- 
ponisten an, der sich nicht viel schiert um rechts oder links und 
schnurstracks auf die Hauptsache loslauft. Will Berlioz z. B. von G 
nacli Des, so gelit er ohne Komplimente hiniiber. Schiittle man mit 
Recht iiber solch Beginnen den Kopf! — aber verstandige musi- 
kalische Leute, die die Symphonic in Paris gehort, versicherten , es 
diirfe an jener Stelle gar nicht anders heifien: ja jemand hat iiber 
die Berliozsche Musik das merkwiirdige Wort fallen lassen: que cela 
est fort beau, quoique ce ne soit pas de la musique. Ist nun das 
auch etwas in die Luft parliert, so laBfc es sich schon einmal an- 
horen. Zudem finden sich solche krause Stellen nur ausnahmsweise." 

Von einem wirklichen Des-dur ist ja liberbaupt liier noch 
keine Rede, man denke sonst iiber die Stelle, wie man will. 



^) Die mangelhafte Wirkung kommt vom Mangel an Prilzision 
des harmonischen Inhaltes, der seinerseits wieder damit zusammen- 
hilngt, dai3 es Berlioz an dieser Stelle leider versilumt hat, die Har- 
monien Des F As und G B D irgendwie auch motivisch oder thematisch 
auszukomponieren, so daB diese nur als unbewiesene, gleichsam in 
der Luft hangende KUlnge unsere Zweifel erregen miissen. Vgl. An- 
merkung zu Beispiel 94. 
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Nun konnte endlich aber die Frage angeregt werden, 
ob denn nicht etwa dem bier angenommenen pbrygischen 
Zug der erniedrigten II. Stufe in Moll zuliebe das Phry- 
giscbe als ein System neuerdings anerkannt werden miiBte. 
Einer solchen Anerkennung steben aber folgende Griinde 
entgegen: erstens kann die Tauglicbkeit der II. Stufe nicbt 
die Untauglicbkeit der V. Stufe (vgl. § 26) wettmacben, 
und da diese letztere Stufe, weil sie die erste Oberquint 
ist, entscbeidender ist als die 11. Stufe, die ja die zweite, 
also fernere Oberquint ist, so stebt ibr aucb wobl in dieser 
Frage das Recbt der Entscbeidung zu. Zweitens seben wir 
die Komponisten allemal nur voriibergebend von jenem Dur- 
dreiklang auf der erniedrigten II. Stufe Gebraucb macben, 
dagegen prinzipiell sonst den Standpunkt des Systems fest- 
balten, was namentlicb daraus bervorgebt, da6 sie dieselben 
Stiicke, in denen sie das pbrygiscbe Element beniitzten, 
desto uberzeugender in Moll oder Dur abscbliefien. TJnd 
baben wir ubrigens scbon das Moll nur als ein kunstlicbes 
System befunden, weil es — unter anderem — mit Miibe 
seine Unabbangigkeit gegeniiber dem Dur wabrt, und ofter 
genotigt ist, Anleiben beim Dur (besonders in Hinsicbt der 
Sept) zu macben, wie soUten wir uns dann entscbliefien, 
gar nocb das pbrygiscbe System anzuerkennen, das ja auf 
nocb scbwacberen Beinen steben miifite, als das MoUsystem? 
TJnd wozu endlicb das System, wenn in den meisten Fallen 
die oben gegebenen Entsteliungsgrunde zugleicb aucb die 
besten Erlauterer des „phrygiscben" Zuges sind? 

§ 51 
Derselbe Grund der verminderten Quint bat ja iiber- P^^ ^^^^ 
baupt zur definitiven Ablebnung des lydiscben Systems nach wie vor 
(vgl. § 26) gefubrt, das bekanntlicb als erste Unterquint wnbrauchbar 
den verminderten Dreiklang bat. War das lydiscbe System 
scbon ebemals durcb den baufigen Gebraucb eines B des- 
avouiert, das das lydiscbe in ein joniscbes umwandelte, 
so darf man es nun voUends beute, da weder die Miscbung 
es bervorbringt , nocb aucb sonstige motiviscbe Bedurf- 



— 150 — 

nisse nach ihm rufen, als iiberwunden und unmoglich be- 
trachten. 

Wir werden allerdings im Kapitel von der Chromatik 
sehen, wie gerne man gerade eine vierte Stufe in Dur 
(freilich auch in Moll) um einen Halbton erhobt, um zu 
einem verminderten Dreiklang zu gelangen, also in F-dur 
B zu H erhoht, wodurch die IV. Stufe zum verminderten 
Dreiklang H D F wird, besonders wenn es gilt, die fiinfte 
Stufe zu bringen. Jedocb wiirde es sich nicbt empfeblen, 
dieses chromatische H als ein lydisches anzusprechen, da 
sich in jener Erhohung zu sebr die Absicht des Chromas 
kundgibt, als daB es zulassig ware, eine systemgemaBe dia- 
tonische IV. Stufe dahinter zu vermuten. 

§ 52 
Weittragende Zum SchluB eriibrigt nocb hinzuzufugen, daB die Mischung 
Mischungs-^^ in der Art nun , wie sie durch den Egoismus des Tones in 
prinzips Schwung gebracbt, ein so immanentes, ein so starkes kom- 
positionelles Prinzip geworden ist, daB ihre Wirkung auch 
in den Intervallen, Dreiklangen, Vierklangen etc. ganz be- 
sonders wird untersucht werden miissen. Aus dem Leben 
des Tones kommend, greift das Prinzip in den lebendigen 
Organismus des Stiickes, wo immer es nur geht, mit der 
Macht eines Naturelementes ein. 



11. Abschnitt 

Die Lehre von den Intervallen nnd Harmonien 



Erstes Hauptstiick 
Die Lehre von den Intervallen 

1. Kapitel 
Konstruktion der Intervalle 

§ 53 
Ehemals, in der Epoclie der Generalbafischrift, pflegte Bedeutung des 
man bekanntlich bloB den BaB zu setzen und durch Ziffern der Generaibafi- 
anzudeuten, welche anderen Stimmen, iiber dem BaB stehend, epoche 
zur AusfuUung des Satzes dem Autor erwiinscht sind. Diese 
Ziffern nannte man Intervalle. Im selben MaBe, als der 
Autor eine kleine oder verminderte Terz, eine reine oder 
verminderte Oktav etc., wie es eben der Plan oder Zufall 
der Komposition mit sicb brachte, vom Spieler gegriffen 
wissen woUte, hatte er eben aucb alle Ursache, alle mog- 
lichen Terzen, alle moglichen Oktaven etc. zu unterscheiden. 
Diese tintersclieidung fiihrte wieder ihrerseits notwendiger- 
weise dazu, daB auch die sogenannte GeneralbaBschrift mit 
alien ihren Ziffern, Kreuzen, Been und sonstigen eigenen 
Zeichen ihr folgen muBte. Es hat also flir die damalige 
Zeit wirklich Sinn gebabt, z. B. ausdriicklicli eine vermin- 
derte Oktav in der Theorie zu lehren, denn nicht selten mag 
ein Autor den Wunscb auch nach ihr gehabt haben. . So 
lesen wir in Ph. Em. Bachs „Lehre von der Begleitung", 
Kap. Ill, § 20: „Wenn die Sexte die verminderte Oktave 
bei sich hat, so greift man weiter nichts dazu. Die Oktav 
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geht alsdann herunter und wird als ein Vorhalt der fol- 

genden Note angesehen. Folgende Beispiele sind in dieser 

7 
Beziehung merkwurdig; beim letztern geht 5 vorher und 

6 folgt im Durchgange nach: 
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und im selben Kapitel, § 22: „Die verminderte dis- 
sonierende Sexte kommt selten vor, aber sie hat auch 
besondere Liebbaber notig. Gebraucht, mufi sie vorbe- 
reitet und im Heruntergehen aufgelost werden. Am 
leidlichsten klingt sie, wenn sie die kleine Terz allein bei 
sich hat. Das notige Versetzungszeichen darf in der General- 
baBschrift hier nicht fehlen: 
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Man sielit also, dafi es wirklich notwendig war, eine Ta- 
belle von Intervallen a priori zu demonstrieren, woraus der 
„Akkompagnateur" lernen konnte, welches Intervall diese 
oder jene Zififer bedeute. Als Intervall verstand man eben 
alles, was Kopf auf Kopf stand: so in den Beispielen Em. 
Bachs, Beispiel 103 bei a), das G liber dem Gis u. s. w., 
und Beispiel 104, das B uber dem Dis. Wie immer die 
Notenkopfe iibereinander standen, wurden sie in Zahlen und 
Intervallbegriffen festgelegt. Die Regel hiefi: „AIle Inter- 
valle werden von der Bafinote aufwarts nach den Tonstufen 
im Liniensysteme abgezahlt und erhalten daher ihren Namen, 
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welcher durch die Ziffer angedeutet wird" (§ 9 im Kap. I 
des zitierten Werkes). Man sprach gerne dann von den 
„brauchbarsten Intervallen in der Harmonie" und lehrte also: 
grofie, kleine, iibermafiige Sekunden, groBe, kleine, vermin- 
derte Terzen, reine, verminderte, iibermafiige Quarten, reine, 
verminderte , iibermafiige Quinten, grofie, kleine, vermin- 
derte, iibermafiige Sexten, grofie, kleine, verminderte Septen, 
reine, verminderte, iibermafiige Oktaven, kleine, grofie 
Nonen etc. Diese Tabelle den Generationen weiterzugeben, 
ist Branch geworden. 

§54 
Indessen ist es beute hochste Zeit, den Begriff des Inter- Dieveranderten 
vails zu korrigieren und zu lautern. Haben wir doch nicht ergeben di^e 
mehr notig, mit Zahlen anzudeuten, welche Intervalle ge- Notwendigkeit 
setzt werden soUen. Es ist daher nicht mehr notig, den ^^j^^^g^g ^jj^^g^^^j,^.^ 
Begriff davon abzuleiten, wie die Notenkopfe nun gerade schen Begriffs 
zufallig iibereinanderstehen. Wenn z. B. Scarlatti schreibt 
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Klaviersonate Nr. 38 in D-dur. 
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so steht zwar im Takt 6 dieses Beispieles iiber dem Quint- 
sextakkord der II. Stufe in A-moU: D A H in der Melodic 
des Soprans die Folge von C, B, Gis und A, jedoch ware es 
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unmusikaliscli zunachst, geschweige denn prinzipiell, dieses 
aufierliche IJbereinanderstehen in Intervallen auszudeuten und 
insbesondere den Ton A fiir eine verminderte Oktav zu H 
des Basses zu halten, statt zu horen, was diese Folge fur 
Beziehung zum nachsten A hat. Nun erklart sie sich aber 
am ungezwungensten als eine Umschreibung des Tones A 
und zwar als eine melodische mittels zweier Nebennoten B 
und Gis, von denen die erstere iiberdies auch noch einen 
Vorhalt C vor sicli hat. So zu horen, ist erste Pflicht, so 
daB die Wirkung von dem B iiber dem H nur eine sekun- 
dare Bedeutung hat. 

Nehmen wir ein anderes Beispiel aus Beethovens 32 Va- 
riationen fiir Klavier: 
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Beethoven, C-mollvariationen, Variation IX. 




Auch hier ist es vor allem Pflicht, im dritten Takt Dis als 
Leiteton zu E zu horen, nicht aber hat man aus dem verti- 
kalen Zusammentreflfen von Des und Dis auf das Intervall 
einer gar „uberma6igen" Oktave zu schlieBen. Hort man 
doch in erster Linie einen verminderten Vierklang B, Des, 
G, E und wenn das Ohr fur diese harmonische Wirkung 
sich selbst entschliefit, wozu dann noch ihm Gewalt antun 
und nach einer Beziehung von Des und Dis zu suchen, die 
ja gar nicht in Frage kommt? 
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Aus diesen Beispielen moge man ersehen, dafi es vom 
kunstlerischen Standpunkt durchaus erforderlich ist, jede 
Note mit dem ihr kunstlerisch immanenten eigenen Ent- 
stehungsgrund zu horen, gleichviel wie sich das Horen 
dabei zu bewegen gezwungen ist, ob in horizontaler, ob in 
vertikaler Richtung. Es kann sich dabei ergeben, da6 einer 
oder mehrere Tone blofi horizontal gehort werden soUen, 
und ihnen gegeniiber die vertikale Richtung gar nicht in 
Frage kommt, wahrend gleichzeitig umgekehrt fiir andere 
Tone die vertikale Wirkung im Vordergrunde steht. An- 
gewandt auf das oben zitierte Beethovenbeispiel: 

107] 




deuten die Pfeile die horizontale Richtung, in der Dis, 
und die vertikale Richtung, in der E gehort werden soil. 
Abgesehen davon, dafi es iiberhaupt musikalisch richtiger 
ist, so zu horen, fuhrt diese Art auch sonst zur Ent- 
lastung von allerhand theoretischen Utopien und Gespinsten. 
Gerade heutzutage, wo man so gerne neue Harmonien zu 
horen glaubt, blofi wenn man scheinbar seltsame Notenkopfe 
iibereinander sieht, ist es doppelt notwendig, die Pflicht zum 
verniinftigen und reinen Horen zu betonen. Es wird sich 
dann immer herausstellen, dafi auch in den fraglichen Fallen 
eine bekannte Beziehung zu Grunde liegt — ausgenommen 
freilich die leider jetzt nicht seltenen Falle, in denen der 
Autor selbst nicht wufite, was er schrieb. 



§ 55 
Man wird aus dieser Darstellung schon erkannt haben, HaTmoniciuhig- 
dafi der Begriff des Intervalls bei dem gegenwartigen Stand griff nche Voi- 
der Kunst durch die Harmoniefahigkeit ojebunden und be- aussetzung des 

. . . moderneu 

schrankt ist. Mit anderen \vorten: heute ist die Fahig- intervaiies 
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keit, im Dreiklang oder Vierklang Torzukommen, begriff- 
liche Voraussefczung des Intervalles. 



§ 56 



Infolge dieses Gebundenseins an eine Harmoniefahig- 



Die Zahl der 
modernen 

intervaiie ist keit^) gibt es nicht mehr wie ehedem scheinbar eine un- 

unwandelbar 

^) Als ein in der Musikliteratur vielleicht vereinzelt dastehendes 
Kuriosum eines scheinbaren Vierklanges , bei dem das Postulat der 
Harmoniefahigkeit zwar systemgemaB erfiillt ist und dennoch ein 
Ton aus der tibereinandergebauten Tonreihe ausgeschaltet und blofi 
ein Dreiklang angenommen werden mufi, erweist sich der Zusammen- 
klang der Stimmen im zweiten Yiertel des zehnten Taktes im Scherzo 
der Partita III von Sebastian Bach: 




u. s. w. 
Hervorgegangen aus folgender Acciaccatura (nach Bachs sonstiger 
Schreibart) : 
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gsfeE 



d. h. nach unserer Schreibart 
110] 



i^ 



£^ 



erscheint der Vorschlagston Gis hier in den Sextakkord C, E, A mit 
grofiem Nachdruck hineingezwangt, womit der Autor erreichen wollte, 
daB die Wirkung des Vorschlags sich desto scharfer, desto kaprizioser, 
wie es eben der Absicht dieses Scherzos entspricht, manifestiert. So 
bestatigt sich denn auch hier wieder, dafi man nicht leichtfertig alles 
einschatze, was man iibereinander findet, dafi man vielmehr immer 
auf den kojiipoisilioriellon Grund der Erseheinung zu sehen babe. 



— 157 — 

bestimmte Zahl von brauchbaren Intervallen, sondern eine 
bestimmte und nicht liberschreitbare Anzahl. 

§ 57 
Die Intervalle sind allein von der Quelle zu beziehen, Ursprung der 
bei der eben aucb die Harmonien anzutreffen sind. Es 
werden somit hierfur nur die beiden Diatonien des Dur und 
Moll in Frage kommen, nicht minder aber auch das kom- 
positionelle Prinzip der Mischung, das in der Phantasie des 
Kiinstlers (vgl. § 52) allgegenwartig ist. 



§ 58 
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elle IV. 


Die Intervalle in der Durdiatonie. 
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Die Zahl der 

Intervalle in der 

Durdiatonie 



Man findet bier zweierlei Sekunden, groBe und kleine, 
einen ganzen und einen halben Ton enthaltend; der Terzen 
zweierlei, groBe (zwei ganze Tone) und kleine (1^/2 Tone); 
Quarten zweierlei, reine (2^2 Tone), eine ubermaBige (3 Tone) ; 
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Quinten zweierlei, reine (8^/2 Tone), verminderte (3 Tone); 
Sexten zweierlei, grofie (4^/2 Tone) und kleine (4 Tone); 
zweierlei Septen, groBe (5^/2 Tone) und kleine (5 Tone); 
Oktaven bloB reine. 

1st man geneigt, auch den Einklang, die Prim, die im 
strengen Sinne freilich kein Intervall darstellt^), dennoch zu 
den Intervallen zu rechnen, so ergibt sich als Gesamtzahl 
der in der Durdiatonie moglichen Intervalle 14. 

§ 59 

/-ssdiiufi an- "Wie man sieht, fehlen hier zunachst z. B. iibermaBige 

aus der reinen Sekunden, verminderte Terz, verminderte Quart, verminderte 

Diatonie Oktav ( c. Diese Intervalle aber sind auf keinerlei Weise 

aus der reinen, unvermischten Diatonie zu gewinnen, eben- 

sowenig als sie in eine Diatonie miinden. 



60 



Im Grunde w'are es uberfliissig, hier die Tabelle der 



DiegleicheZahl 

in der Moll- Intervalle in Moll zu setzen, da die Tone im Aolischen ja 
diatonie dieselben sind wie im Jonischen: 
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i 



1251 



W 



ZSZ 



und daher, was die Unterscheidung der Intervalle anbelangt, 
das Resultat kein anderes sein kann als in Dur; also auch 
hier in Moll gibt es nur dieselben Sekunden, Terzen etc. 
wie in Dur. Dennoch sehe ich mich veranlaBt, diese Tabelle 
hier vorzufiihren, sowohl wegen des optischen Eindruckes 
als insbesondere wegen des Nutzens, den sie zum Verstand- 
nis des nachsten Paragraphen beitragt. Darum wird hier 
auch die Tabelle nicht auf den Ausgangspunkt des Systems A 



^) Ygl. Ph. Em. Bach, § 23 der Lehre von der Begleitung : 
„Der Einklang oder Prime im eigentlichen Verstande jedoch ist, 

wenn zwei oder mehrere Stimmen auf einer Taste zusammenkommen. 

Er kann aber dann nicht wohl ein Intervall heifien." 
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gestellt, sondern auf den Ton C transponiert , welcher der 
fruheren Tabelle zu Grunde lag. 

Tab e lie V. Die Intervalle in der Molldiatonie. 



I. Stufe 

11. Stufe 
III. Stufe 
lY. Stufe 

V. Stufe 

VI. Stufe 
VII. Stufe 
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Sext 
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§ 61 

Nun aber zu den Intervallen, die die Mischung ergibt. intervaiie aus 
Zunachst mu6 ich nocb einmal erinnern, daB nur gleich- ^^ ^^ ^"^ 
namige Tonarten sich vermischen konnen. Wir werden 
daher bier C-dur mit C-moU miscben, nicbt aber mit A-moU, 
das eine ganz andere Welt ist. Und nocb eines. Die Inter- 
valle, welcbe bei ^der Miscbung in Frage kommen, sind ja 
nur die Terz, Sext und Sept, daber es von vornberein ge- 
niigt, wenn in der folgenden Tabelle blofi die in der Terz, 
Sext und Sept sicb ereignenden Miscbungen vorgefubrt 
werden. 
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Ta belle VI. Die Mischungsintervalle. 



III. Stufe 



VI. Stufe 



VILSt.-e 



Sekunden und Quarten 



Quinten und Septen 



A) 




zt^lss^tt^s^ilzS^zbl 



E) 



.l:}zg=z|2 rg:^]^r g — Iz^g, 



B) 



F) 

^^- ^- ^^- ^^ 



Gesamtzahlder 

aus die sen 

Quellen ge- 

schopften 

iDtervalle 



Wir finden hier also aufier schon bekannten Intervallen noch 

1) zwei verminderte Quarten sub A und E, 

2) zwei iibermafiige Quinten sub B und D, 

3) eine iibermafiige Sekund sub C und endlich 

4) eine verminderte Sept sub F. 

Das interessante und uberraschende Ergebnis dieser Pro- 
zedur ist nun aber, dafi vollig neue Intervalle gewonnen 
wurden, und zwar die libermafiige Sekund (P/2 Tone), die 
verminderte Quart (3 Tone), die iibermaBige Quint (4 Tone) 
und die verminderte Sept (4^2 Tone). 

§ 62 
Wenn wir nun dieses Ergebnis zu den beiden vorigen 
addieren, so ergibt sicli als Gesamtsumme: 
Prime: reine. 

Sekunden: gr., kl. und iiberm. 
Terzen: gr., kl. 
Quarten: r., iiberm., verm. 
Quinten: r., Iiberm., verm. 
Sexten: gr., kl. 
Septen: gr., kl., verm. 
Oktaven: reine. 

In Summa 18 Intervalle. 
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63 



Noch immer aber fehlen z. B. die verminderte Terz, die ^^^I't der hier 
verminderte und libermafiige Sext^), verminderte und liber- ^AbiTitungs" 
maBige Oktav u. s. w., kurz jene Intervalle, die man auf methode der 
den a priori-Tab ellen anzutreffen gewohnt ist. Aber auch 
die Intervalle, die diese a priori-Tabellen mit den meinigen 
gemeinsam liaben, unterscheiden sich durcb die Beleucbtung, 
welche ihnen ganz verscbiedene Ableitungsprinzipien zu- 
fiihren. Denn kommt im Tonstiick eine iibermafiige Sekund 
vor, so gait sie nacb friiberer Anscbauung als bloB eines 
der vielen braucbbaren Intervalle, welches soeben zufallig auf 
den Plan getreten ist. Dagegen orientiert m e i n Ableitungs- 
prinzip sofort aucb dariiber, dafi hier eine Mischung zweier 
gleichnamigen Tonarten vorliegt, und hat man dieses im Ge- 
fuhl, so stebt man gleichsam mitten im Getriebe der Tone, 
fiihlt ihnen nacb, was sie wollen, und wird eben um so viel 
klinstlerischer. Friiher haben eben alle Intervalle in der Luft 
gehangen, woraus den Vorfahren natiirlich kein Vorwurf ge- 
macht werden kann, da ibre Theorie blofi eine komplementare 
Erscheinung ihrer Generalbafipraxis war. Es ist aber kein 
Grund, heute noch daran f estzuhalten , nachdem wir den 
Generalbafi langst abgestreift haben; ja man hatte recht, 
sich dariiber zu wundern, dafi ein TJmschwung nicht schon 
langst eingetreten. Ein solcher war ja bereits langst er- 
forderlich, schon wegen der klinstlerischen Vertiefung des 
musikalischen Horens. Fiir einen reifen Kiinstler bestand 
freilich niemals die Gefahr, dafi er eine Stelle z. B. bei Wag- 
ner falsch hatte horen konnen, so inkommensurabel auch die 
Tone zuweilen iibereinander zu erklingen schienen. Was 
horizontal zu horen war, hat er horizontal gehort, was ver- 
tikal sich ergab, nahm er vertikal auf, kurz, unbeirrt durcb 
die aufiere Erscheinung war er horend im Einklang mit den 
Absichten des Autors. Dagegen barg die bisherige An- 



^) Uber die verminderte Terz und deren Umkehrung, die iiber- 
maBige Sext wird indessen aus Anlafi der Alteration der Akkorde zu 
sprechen sein (vgl. § 146 ff.)- 

Theorien und Phantasien 11 
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schauung liber die Intervalle eine desto grofiere Gefahr in 
sicli fiir die unfertigen Musiker und Laien und sogar fiir die 
Theoretiker. Denn kaum hatten diese zwei Notenkopfe uber- 
einander gesehen, die in den bisherigen Tabellen unter der 
Rubrik z. B. der verminderten Oktav u. dergl. verzeichnet 
waren, sofort hatten sie den Drang in sich, ebenso auBer- 
licb, wie diese Tabelle selbst gewesen, mit dieser Erscheinung 
fertig zu werden : d. h. sie glaubten der Tabelle wie dem 
Intervalle es schuldig zu sein, jene zwei Kopfe wirklich 
iibereinander zu boren, und liefien diesem Theorem zuliebe 
sich sogar davon abhalten, sie einzeln mit je ihrem eigenen 
Grunde zu horen, was doch das einzig richtige und daher 
auch d: 1 wichtigere ist. Noch viel schlimmer war der Fall, 
wenn zwei Notenkopfe gar so ubereinander standen, daB 
selbst ihre a priori-Tabelle sie im Stiche lieB. Statt nun 
diese glinstige Gelegenheit des in Wegfall gekommenen 
falschen Fuhrers zu benutzen und sich ohne weiteres dem 
eigenen Instinkt zu uberlassen, der sie sicher dazu gebracht 
hatte, musikalisch zu horen, begannen sie mit heiBem Be- 
miihen vielmehr dariiber nachzugriibeln, welche neue Be- 
deutung dieses angeblich neue Intervall habe, welche neuen 
Umwalzungen in der Harmonielehre daraus resultieren und 
welche Bedeutung in der Musikgeschichte diesem Genie zu- 
kommt, das jene Situation angeblich zum ersten Male ge- 
schafFen. 0, wie leicht ist Theorie und Musikgeschichte 
fabriziert, wenn man schlecht hort! 



2. Kapitel 
Modulatorische Bedeutung der Intervalle 

§ 64 
sitz der stufeii i^ Jem oben geschilderten Prinzip , wonach die Inter- 
valle lediglich aus beiden Diatonien sowie aus deren Mischung 
abgeleitet werden, wurzelt die modulatorische Technik des 
Komponisten, ein sehr originelles Eigentum der musikalischen 
Kunst. Wenn wir uns die Tabelle der Intervalle in Dur und 
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durch Mischung (§58 und 61) vergegenwartigen, so finden 
wir — die Tabelle der Intervalle im reinen Moll (§ 60) 
wird spater herangezogen werden — , da6 es der grofien 
Sekunden funf, der kleinen zwei gibt und nur eine iiber- 
mafiige, und zwar sitzen die groBen Sekunden auf der 
ersten, zweiten, vierten, fiinften und sechsten Stufe oder in 
Briichen dargestellt: 

Jl A A A A 

2' 3' 5' 6' 7 ' 

3 7 
die kleinen Sekunden sind zu finden in den Stufen : -— , — - ; 

4 8 

iiberniaBige Sekund: — =- (in der Mischung); 

grofie Terzen: -J' '^' f' 

kleine Terzen: |, |, 1(1), I (|) ; 

. „ , 12 3 5 6 7 

reme Quarten: -, -, -, -, -^, -; 

4 

ubermaBige Quart: — ; 

U-q k n 

verminderte Quarten: -i— , -t— (in der Mischung); 

. ^ . , 12 3 4 5 6 
reme Quinten: -, -, -, -, -, -; 

7 
verminderte Quint: — ; 

t73 t^6 
ubermaBige Quint: — =-, —^ (in der Mischung; 

ft Q . 12 4 5 
groBe Sexten: -^, -J' Y' ~^'' 

kleine Sexten: -^, -Tf -;r; 
14 5 

1 4 
groBe Septen: y, y; 

M • cj . 2 3 5 6 7 
kleine Septen: y, — , —, —^ —; 

verminderte Sept: -^ (in der Mischung); 
reine Oktav auf alien Stufen. 
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§ 65 
Ein- und Mehr- ^fj. sehen also, dafi die Intervalle vorkommen konnen : 

deutigkeit von . ^ . en /» 

intervaiien A. nur aui einer btute: 

die ubermafiige Quart, verminderte Quint, iiber- 
maBige Sekund und verminderte Sept; 

B. auf zwei Stufen: 

die kleinen Sekunden, verminderte Quarten, uber- 
mafiige Quinten und groBe Septen; 

C. auf drei Stufen: 

grofie Terzen und kleine Sexten; 

D. auf vier Stufen: 

kleine Terzen und grofie Sexten; 

E. auf fiinf Stufen: 

die grofien Sekunden und die kleinen Septen; 

F. auf sechs Stufen : 

die reinen Quarten und die reinen Quinten; 

G. auf sieben Stufen: 
die reinen Oktaven. 

Wir dlirfen daher von einer Eindeutigkeit , von einer 
Zwei-, Drei-, Vier-, Fiinf-, Sechs- und Siebendeutigkeit 
eines Intervalles sprechen. 

§ 66 

RuckschiuB aus ]sfun aber zu den Konsequenzen : Wenn wir einem ein- 

intervaiis auf deutigen Intervall begegnen , z. B. einer iiberm'afiigen Se- 

die Tonart kund, SO unterliegt es keinem Zweifel, dafi wir, notabene 

in einer Mischung, bier ein Verhaltnis von der sechsten zur 

siebenten Stufe haben, wo allein nach der obigen Auf- 

stellung das genannte Intervall seinen Sitz hat. Daher 

kann z. B. 
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nur -Tzr bedeuten, wo aber anders als in C 77? So wird 

tj7 ' moll 

aus der Eindeutigkeit, aus dem alleinigen Sitz des Intervalls 

zugleich mit Bestimmtheit auf die Tonart geschlossen. 
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Demnach mu6 z. B. 
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als iibermafiige Quart an den Sitz -=- gebunderi, ausschliefi- 
lich der Tonart Dis-dur gehoren; ebenso z. B. 
113 a] 
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w- 



. . 7 

als verminderte Quint l^raft ihres Sitzes -j auf Ges-dur hin- 

weisen ; endlicli z. B. die verminderte Sept 
114] 



einzig und allein in A rr, also in der IMischung der beiden 

A-Diatonien vorltommen. 

Anders verhalt es sich aber bei den zwei- und mehr- 
deutigen Intervallen. Denn sehen wir z. B. eine lileine Se- 
liunde auf zwei Stufen sitzen, so heifit das doch dasselbe, 
als wenn jede lileine Seltund auf diese Doppelbedeutung 
Ansprucli hatte. Wenn wir aber z. B. der l^leinen Seliund 

115] 



3 7.. 

die Bedeutung von -y und -^ zubilligen, haben wir damit 



nicht auch schon die beiden Tonarten angedeutet, denen 

4 



3 

jene Seliund angehoren mufi, namlich -j- in As-dur und 



7 . 

-^ in Des-dur? Auf diese Weise erschliefit uns die Zwei- 

o 

deutigkeit der lileinen Seliund zwei Tonarten. 

Ebenso liann die verminderte Quart in zwei Tonarten 
heimisch sein, wie z. B.: 
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^^^ 
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1 te . A dur , , !J7 . T^ dur 

als 7^ in As tt-^ una als — r- m Des rr. 

b6 moll' 1,3 moll 

Die iiberm'afiige Quint z. B. : 
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fiihrfc zu A jr kraft der Bedeutung von ^ vf und auch 

^ dur , p t^6 (moll) 
zu E — TT krait 



moll "'"''' (l:i)3(dur)- 
So auch bei den groBen Septen, z. B. : 



118] 



i 



&= 



7' 3 



in C-dur, G-dur. 

Ahnlich aber, wie bei den doppeldeutigen Intervallen, 
ist es auch bei den dreideutigen. Diese erschliefien aber 
drei Tonarten, kraft ihrer Dreideutigkeit. 

Beispiele : 
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grofie Terz: 



-r- in C-dur 
-;r in G-dur 



y in F-dur 
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kleine Sext: 



■S^ 



Y in As-dur 

-r in Es-dur 
4 

-r in Des-dur 
o 



Bei den vierdeutigen Intervallen sind vier Tonarten 
nunmehr offen. 
Beispiele : 



i 2 
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kleine Terz : 



1=^ 



in B-dur 



-r in As-dur 
— in Es-dur 



-5- in Des-dur 
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groBe Sext: 



-w in A-dur 

D 

Y in G-dur 

4 

7.- in E-dur 



TT in D-dur 



Nunmehr folgen Beispiele der Tonarten bei den fiinf- 
und sechsdeutigen Intervallen: 
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grofieSekund: 



^=pi= 



kleine Sept: 



i 



m 



ie- 



reine Quart: 



i 



w 



Y in Des-dur 



in Ces-dur 
in As-dur 



-^ in Ges-dur 





in Fes-dur 

in H-dur 

in A-dur 

in Fis-dur 



-3- in E-dur 
-z- in D-dur 

4 

5 
3 



in G-dur 
in F-dur 
in Es-dur 
in C-dur 
in B-dur 
in As-dur 
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reine Quint: 



i 



in A-dur 



in G-dur 



3 . 



in F-dur 
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reine Oktav: 



Y in E-dur 

2 
Q_ 
3 
1 



in D-dur 

in C-dur 

in D-dur 

in C-dur 

in B-dur 



-r in A-dur 
4 

— in 6-dur 



1 in F-dur 



in Es-dur 



§ 67 



Der doppelte 

Riickschlufi auf 

Tonarteu aiis 

der Stufen- 

bedeutimg in 

b e i d e n 

Diatonien 



Noch mu6 ich aber betonen, daB bei den streng diatonisclien 
Intervallen, d. li. solchen, die blofi aus einer Diatonie, niclit 
aber aus der Mischung liervorgegangen sind, wie z. B. den 
grofien und kleinen Seliunden, den grofien und kleinen Terzen 
u. s. w. (im Gegensatz z. B. zu der iibermafiigen Sekund), 
die Stufenbedeutung im 'aoliscben System, im Moll (vgl. § 60) 
selbstverstandlich eine andere ist, und demgem'afi auch die 
Tonarten andere sind , in die sie hinausfiihren. So z. B. : 

1 
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kleine Terz : 



i 



P=r 



in C-moU 



-r in B-moU 



in G-moU 
in F-moU 
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vermind. Quint : 



i^ 



in Es-moll 



iiberm. Quart: 



i 



EfEE 



= y in His-moU 
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grofie Sext: 



— in Fis-moU 

4 

Y in E-moU 

-r in Cis-moU 



-r- in H-moU 

5 



u. s. w. 

Auf diese Weise sind die zweideutigen Intervalle in Hin- 
siclit beider Diatonien eigentlicli vierdeutig, die dreideutigen 
sechsdeutig, die vierdeutigen achtdeutig, die funfdeutigen 
zehndeutig u. s. w., woriiber die folgende Tabelle Ausliunft 
gibt: 

Tabelle VII. Die Ein- und Mehrdeuti^keit der Intervalle. 



Deutigkeit 


Das Intervall 




Sitz der Stufen 




'bo 








fl 








fee ro 

1 '^ 


iibermafiige Sekund 


76 

57 




1-de 

s der 


verminderte Sept 


t?7 

i;6 




p 








ce 








■^ 














Dur: ^ 




a; 






7 




f 


iibermafiige Quart 


< 


Moll: -1 












'TU 






2 




c^ 








ji 






7 
Dur: 4 




0) 






4 




, 


verminderte Quint 










1 




Moll:| 





— 170 



Deutigkeit 


Das Intervall 


Sitz der Stufen 


2-deutige 
(aus der Mischung) 


verminderte Quart 
iibermaBige Quint 


m n7 


.bp 

a 

GO 


kleine Sekunden 
grofie Septen 




' 3 7 
Dur: -, J 

Moll: f , 1 

t 3 t) 

°"'= 7' (10)3 
Moll:|.| 


P 

o 

CD 
CO 


grofie Terzen 
kleine Sexten 




[r, 14 5 

°"" ¥• "6 ' T 
Ai 11 3 6 7 

fr, 3 6 7 
^"" 8-' 4' -5 

Moll:-,-, ^ 


00 
Oh 

4 


kleine Terzen 
grofie Sexten 




fr, 2 3 6 7 
^"'= T- 5 ' T' T 

M.ii 12 4 5 
(t. 12 4 5 

^-^ y y T J 

HT 11 3 4 6 7 
^'''■- T' r 4' T 
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i 

Deutigkeit \\ Das Intervall 

ii 


Sitz der Stufen 


5- resp. lOdeutige 


grofie Sekunden 
kleine Septen 


< 


12 4 5 6 

^"^■= r J' T' r T 

nt 11 1 3 4 6 7 

Dur: A 1, 1 1 1 

8' 2' 4' 5' 6 

M«ll. 12 4 5 7 
Moll: y, ^, -, -, - 


6- resp. 12-deutige 


reine Quarten 
reine Quinten 




12 3 5 6 7 
4' 5' 6' 8' 2' 3 

„ „ 1 2 3 4 5 7 

^'^^^^ 4- ¥' y T' r T 

■ 12 3 4 5 6 
""■' 5' 6' 7' 8' 2' 3 

,,,,134567 

**°"= 5 • y ¥' y ¥• 4 



§ 68 

Bei den eindeutigen Intervallen indessen ist es besondersDerRUcksciiiufi 
lehrreich , zwischen der ubermaBioren Quart und der ver- ^"^ ^^ Tonai t 

' o ^ aus Mischungs- 

minderten Quint einerseits und der ubermaBigen Sekund intervaUen 
und der verminderten Sept anderseits zu unterscheiden. 
Denn sind die ersteren streng diatonische Intervalle, so ist 
es nach obigem klar, dafi ihre Eindeutigkeit sich nur auf 
die ihnen angestammte Diatonie bezieht, dafi sie dagegen 
zweideutig sind in dem Sinne, als sie eben in Dur und in 
Moll mit je einer Bedeutung figurieren. Vergl. obige Bei- 
spiele im § 67. 

Anders ist es bei den letzteren, die aus einer Mischung 
resultieren. Diese Intervalle namlich sind buchst'ablich ein- 
deutig, was sich ubrigens sehr leicht daraus erklart, dafi 
die Mischung als solche ohnehin ja beide Systeme, Dur 
und Moll, bereits absorbiert hat. So ist z. B. die ver- 



minderte Sept 
132] 
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streng eindeutig und nur in D rr- zu finden, als -i-^. — ttt- 

oder: 

133] 




J}7 . p dur 

§ 69 

DieMehrdeutig- So haben wir denn dank unserem Prinzip der unbedingten 

vaiie tjs Quelle Harmonie- und Miscliungsfahigkeit der Intervalle die eigent- 

der Modulation liclie Quelle der ]\Iodulation entdeckt. Wir sehen schon 

hier, dafi der Musiker die Moglicbkeit hat, dasselbe Inter- 

vall mebrfach zu deuten. Tut er das an demselben Inter- 

vall und zu gleicher Zeit, so ist der Uebergang zu einer 

andern Tonart, sei es desselben Systems oder eines andern, 

geschaffen. 

§ 70 
DerUnterschied Aus obigem ist indessen leicht einzusehen, da6 in der 

imGebrauch der 71 . j -tr.. .■, j- i. j j.* • t_ j 

Bin- und mehr- J^raxis des Kunstiers die menrdeutigen sicn von den em- 
deutigen deutigen Intervallen selir wesentlich in Bezug auf Wirkung 
und Zweck unterscheiden. Denn lassen die mehrdeutigen 
mehrere Tonarten offen, so beniitzt diese Wirkung der 
Kiinstler gerne, um eine gewisse Scliwebe und Disprazision 
an der betreffenden Stelle zu erzeugen. Es klingt die Situation 
dann so unbestimmt, dafi man auf diese oder jene Tonart 
nur raten, nicht aber noch bestimmt hinweisen kann. Will 
dagegen der Kiinstler die Situation prazisieren und unserem 
Geflilil die Tonart aufs bestimmteste vermitteln, so bedient 
er sich der eindeutigen Intervalle, die eben durch ihre Ein- 
deutigkeit naturgemafi alle anderen Tonarten ausschalten. 
So nun eindeutige und mehrdeutige mischend, vermag der 
Komponist Tonarten zu erobern und zu befestigen oder 
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aufzugeben, kurz alle Modulationen durchzufuhren, — um 
unwillklirlich auszufiihren, was im letzten Grunde die Prin- 
zipien der Inversion und der Enfcwicklung von ihm verlangen. 

§ 71 
Die Mechanik des Umdeutens ist dasjenige Kunstmittel, /^i%f ^^hanik 

'^ ^ ' des Umdeutens 

das den Toninhalt am rascliesten vorwarts bewegt. Sahen in ihrer Bedeu- 

wir, wie die natiirlichen Gesetze der Entwicklung und die ^^poJ^^^jf/^ 

kiinstlichen der Inversion die Tonfolge beeinflussen, so wird GroBen 

nun jeder der auf diesem Wege gebrachten Tone gerne 

wieder seinen eigenen Egoismus ausspielen, d. h. nacb dem 

Dur- und nacli dem MoUsystem und nach der Mischung 

b eider verlangen. Ebenso entwickelt eine Folge von Tonen 

wieder auch eine Folge von Stufen und Tonarten. Das 

heiBfc mit anderen Wort en: Im Prinzip der Entwicklung 

und der Inversion ist nicht blofi die Erkl'drung fiir die 

Folge der einzelnen Tone gegeben, sondern auch flir die 

Folge der Stufen und Tonarten. Naheres dariiber werde 

ich ubrigens bei Gelegenbeit der Dreiklange noch zu sagen 

haben, die die Modulationsmechanik besser als die einfachen 

Inter valle illustrieren. 



3. Kapitel 
Umkehrung der Interyalle 

§ 72 
Wenngleich die Lehre von der Umkehrung der Intervalle Umkehrung der 
ausschliefilich in die Lehre vom doppelten Kontrapunkt ge- 
hort, wo denn die Umkehrung auch real wirkend angetroffen 
wird, mu6 dennoch auch hier von dieser Eigenschaft der 
Intervalle gesprochen werden, schon im Hinblick auf die 
Umkehrungen der Drei- und Vierklange, die wir spater 
kennen lernen soUen. Wenn man im Raum einer Oktave. 
das Intervall so umkehrt, dafi der hochste Ton zum tiefsten 
Oder der tiefste zum hochsten gemacht wird, so ergibt sich 
folgendes Resultat: 



— 174 — 
134] _7 6 5 4_ 3 2 



d. h. die Sekund wird zur Sept, die Terz zur Sext, die 
Quart zur Quint, die Quint zur Quart, die Sext zur Terz, 
die Sept zur Sekund. 

Im doppelten Kontrapunkt wird die Umkehrung der 
Intervalle auch in groBeren Raumen als in der der Oktave 
vorgenommen, z. B. in der Dezim, wo sich das Resultat in 
folgenden ZifFern ausdriicken lafit: 



12 3 4 
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;} 9 8 7 
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2 
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oder in der Duodezime: 
















12 3 4 5 
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11 
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12 11 10 9 8 
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1 



u. s. w. 

In der Lelire vom Cp. erfahrt man dann noch andere 
Ergebnisse der Umkehrung, wie, da6 alle reinen Intervalle 
rein bleiben, die groBen klein, die kleinen grofi, die iiber- 
mafiigen vermindert, die verminderten iibermafiig werden etc. 



4. Kapitel 
Einteilung der Interyalle 

§ 73 
Konsonanzen Unter vielen mogliclien Einteilungsgrlinden der Intervalle 

Dissoiianzen ^^gt an Bedeutung der Einteilungsgrund der Konsonanz 
oder Dissonanz hervor. Zu bemerken ist ausdriicklich, da6 
Konsonanz und Dissonanz in der Musik keineswegs mit 
Wohlklang und Mifiklang verwechselt werden dlirfen. Viel- 
mehr ist konsonant nur dasjenige Interval! zu nennen, das 
auf die einfachen Verhaltnisse 1, 2, 3 und 5 der Oberton- 
reihe, sei es nun direkt oder auf deni Wege der Umkehrung, 
sicii zurlickfiihren lafit (vergl. § 10), walirend anderseits als 
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dissonant diejenigen Intervalle zu bezeichnen sind, die das 
erwahnte Merkmal vermissen lassen. 

A. Konsonanzen sind demnacli: 
die Prim (1); 

die Oktav (2); 

die Quint (3); 

die Quart (als Umkehrung von 3) ; 

die Terz (5) und endlich 

die Sext (als Umkehrung von 5). 

B. Dissonanzen: 

die Sekund und deren Umkehrung; 

die Sept sowie 

alle ubermafiigen und verminderten Intervalle. 

§ 74 

Die Konsonanzen aber lassen sich in vollkomjnene Voiikommene 
und unvollkommene einteilen. unvoUkommene 

Die voUkommenen sind : Prim, Quart, Quint und Oktav. Konsonanzen 

Die un voUkommenen : die Terz und Sext. 

Der Grund dieser Einteilung ist der, daB an den voU- 
kommenen Intervallen keinerlei Veranderung unternommen 
werden kann, obne da6 die Konsonanz in eine Dissonanz 
umscbluge. Z. B. : 
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die als ubermafiige Quart und verminderte Quint Dis- 
sonanzen geworden sind. Man heifit in diesem Sinne daber 
die voUkommenen Intervalle aucb die rein en Intervalle, 
wahrend man die unvoUkommenen in grofie und kleine 
noch zu unterscbeiden genotigt ist, die alle, trotz einer an 
ibnen vorgenommenen Veranderung , eben Konsonanzen 
bleiben. Z. B.: 
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grofie, kleine groBe, kleine 
Terz Serb 
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§ 75 
Die reine Quart Untei* den reinen Konsonanzen nimmt aber die reine 
Quart eine Sonderstellung ein, insofern, als sie im kontra- 
punktischen Gebrauch, aber nur hier, uiid zwar wieder nur 
in einer einzigen Situation, gar zu einer Dissonanz wird. 
Diese Situation zu erlautern und den Dissonanzcharakter 
der Quart in ihr zu erweisen, muB indessen der Lehre vom 
Kontrapunkt vorbehalten bleiben. 



Zweites Hauptstuck 
Die Lehre von der Stufe 

1. Kapitel 
Stufe und Harmonielehre 

§ 76 
Das Reaiwer- Wie der realen Erscheinung unseres Dreiklanges die 
den des Drei- ^.ssoziation der Natur selbst zu Grunde liefft, und zwar in 

klanges , . 

der Form des akustisclien Phanomens 1:3:5, habe ich 
sebon im § 13 gesagt. 

Nicht immer miissen es aber drei Stimmen sein, die die 
drei konsonierenden Intervalle zusammenklingen machen, 
d. h. die Idee des Dreiklanges ist nicht, wie man glauben 
soUte, an eine wirkliche Dreistimmigkeit gebunden. Sie 
kann vielmebr in ErfuUung geben auch in zwei Stimmen, 
ja sogar in einer einzigen. Es ist im letzteren Falle eben 
der Natur sowie der Kunst Geniige gescheben, wenn das 
Ohr im Verlauf der Melodie an einen gewissen Ton nach 
und nacb dessen Quint und Terz bindet, mogen diese 
kommen, wie sie wollen. Z. B. im Volkslied: 

137] 
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bindet das Ohr instinktiv, aber den Forderungen der Natur 
gemaB, den ersten Ton G mit dem H auf dem ersten Viertel 
als dessen Terz und mit dem D, dem ersten Viertel des 
zweiten Taktes, als dessen Quint. Ebenso aber wird das 
Ohr das erste G mit dem C und E, die beide in der zweiten 
Halfte des ersten Taktes vorkommen, zu einem Dreiklang 
zusammenbinden. Es entgeht ihm eben keinerlei Dreiklangs- 
beziehung, mag sie noch so sehr im Hintergrunde des Be- 
wufitseins liegen und im Plan des Stuckes hinter wichtigeren 
Beziehungen zuriickstehen. 

Man hat somit das Element des Harmonischen nach 
beiden Richtungen hin, nach der horizontalen wie der ver- 
tikalen, zu verfolgen. 

Anmerkung. Das Eindringen des harmonischen Prinzips in die 
horizontale Linie der Melodie hat eine eigene Geschichte, die dar- 
zustellen schon aus dem Grunde dankenswert ware, als es sicher auch 
zur Losung so mancher schwierigen Frage der Musikgeschichte fiihren 
miifite. Da, wie bekannt, bis etwa ins 10. Jahrhundert hinein, wo 
die ersten Versuche in der Mehrstimmigkeit gemacht wurden, aus- 
schlieBlich der einstimmige Gesang als Musik gait, so lafit sich ge- 
rade an ihm nachweisen, inwiefern der musikalische Instinkt zunachst 
voUig unkiinstlerisch gewesen, und sich erst allmahlich aus dem chao- 
tischen Nebel zu einem Kunstprinzip emporgearbeitet und verdichtet 
hat. So vermissen wir in den Melodien der ersten Jahrhunderte meist 
noch die Anzeichen eines formalmusikalischen Triebes, namlich des- 
jenigen zur Quint und Terz, die ja spater als Postulate der Natur 
selbst erkannt worden sind. Vielmehr sind jene Melodien aufs Gerate- 
wohl, irrational und wild entworfen (vgl. S. 68), und ohne jedes Prin- 
zip im Harmonischen und Rhythmischen. Und zwar ist die kiinst- 
lerische Unordnung nicht nur in den kleineren Melodien zu finden, 
wo schon die Enge des Raumes an sich eine nachdriicklichere Ent- 
faltung mehrerer orientierender Beziehungen harmonischer oder rhyth- 
mischer Natur einfach unmoglich macht, sondern auch bei den gro- 
Beren, wo eine solche Entfaltung sogar erwartet werden mufite. 

Vergegenwartigen wir uns die Struktur eines gregorianischen 
Chorals, z. B. die Melodie des Credo : 
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Welcher Ton mag denn hier der zentrale sein, der erste Ton G 
oder der zweite E? Wenn G, wie wiirde dann zu erklaren sein, daB 
die Deklamation just den Ton D, namlich die korrespondierende Quint 
(hier freilich ala Unterquart gesetzt), so wenig akzentuiert, ferner daB 
jedenfalls mehr als D die Unterterz E hervortritt und daB endlich A 
den BeschluB der Melodie macht? Und wenn E, wie erklart man die 
Funktionen der Tone F, D und des SchluBtones A? Oder sollte am 
Ende gar ein anderer Ton als die genannten beiden zentral sein? 
Welcher denn? 

Ebenso laBt z. B. die Melodie des Gloria : 

139] 



i^^ 
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jeglichen organisatorischen Gesichtspunkt vermissen. Wieder sind der 
Anfangs- und Endpunkt verschieden und mindesteus nicht erwiesen 
ist es, ob der Ton F zentral ist, in welchem Falle namlich C — F den 
einen und C — E — G den zweiten Dreiklang darstellen wiirde, oder ob 
wir es hier mit einer unter der Herrschaft des Tones C stehenden 
Notenreihe zu tun haben? So liegt denn die Irrationalitat auch 
dieser Melodie vor allem an der Kiirze derselben, die kaum mehr als 
eine oder zwei quintale Beziehungen erweisen kann. Anders ware 
die Sache freilich, wenn ein groBeres Quantum von Tonen vorhanden 
ware, das mehrere andere Beziehungen entstehen machen konnte, so 
daB durch den Kontrast und eine hohere DifFerenziertheit derselben 
Klarheit in die Tonreihe gebracht wiirde. 

Wenn wir aber erwagen, daB schon das Begreifen z. B. eines 
groBeren Raumes, einer groBeren Gedankenreihe nicht ohne eine be- 
stimmte Gliederung in mehrere kleinere Beziehungsgruppen iiberhaupt 
moglich ist, so miiBte man folgerichtig annehmen, daB auch beim 
Entwerfen einer langeren Tonreihe dem Autor irgendwelche Prinzipien, 
gleichviel ob bewuBt oder unbewuBt, zur Verfiigung stehen miissen, 
damit die Tonreihe disponiert und begreiflich erscheine. Mit einem 
Wort, es ist leichter, in einer kiirzeren Tonreihe als in einer langeren 
irrational zu bleiben. Betrachten wir aber die langere Melodie z. B. 
des Hymnus „Crux fidelis", 
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so seben wir, daft in jener ersten Zeit der musikaliscbe Instinkt noch 
in einem so diirftigen Zustande gewesen, dafi es ibm moglich schien, 
eine selbst verhaltnismafiig so groBe Quantitat von Tonen ebenso 
irrational zusammenzustellen, wie wir es schon bei den kiirzeren Me- 
lodien gesehen, Und so muB wobl fiir die Mebrzahl der gregoriani- 
scben Melodien die Abwesenheit eines jeglicben orientierenden Prin- 
zips angenommen werden, so daB von einer Kunst ioi innermusikali- 
schen, im formal tecbnischen Sinne nicht die Rede sein kann. 

Diese unkiinstleriscben Melodien im Gedacbtnis zu bebalten war 
nur darum moglich, weil sich die Suggestion der Religion und die 
Macbt der Grewobnbeit ihrer angenommen haben. Nebenbei bemerkt, 
eine Mabnung zur Vorsicht, die Lebensdauer einer Melodie (und eines 
Kunstwerkes iiberbaupt) nicbt ausscblieBlich vom inneren Wert ab- 
bangig anzuseben, da ja noch andere suggestive Gewalten erhaltend 
wirken konnen. 

Jedoch mag andererseits die unordentliche Beschaffenheit der 
Melodien sich oft genug geracht haben insofern, als es dem Gedacbt- 
nis schwierig war, sie genau aufzubewahren, so daB daher betreffs der 
langeren Melodien ein Zweifel iiber ihre urspriingliche Gestalt immer 
zulassig sein wird. Und so mogen eben diese Schwierigkeiten (mehr 
vielleicht als alle andern Grunde) zu dem Bediirfnis gefiihrt haben, 
die Melodien sich zunachst mittels verschiedener Tonsysteme naber- 
zubringen und anzueignen. Fast will mir scheinen, daB man in den 
alten Kirchentonarten in Ermanglung orientierender Prinzipien — 
und zwar trotz unzweifelhafter Anlehnung an die griechischen Theo- 
rien — in der Hauptsache zugleich auch einen kasuistiscben, ja geradezu 
mnemotechniscben Orientierungsbehelf fiir die Melodien zu erblicken 
hat. So erklart sich die bekannte Tatsache, daB die urspriinglichen 
Systeme ausscblieBlich der borizontalen Richtung, also nur der Melodie 
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galten, welche Tendenz ihnen auch noch spater verblieb, als die 
Technik des Kontrapunktes schon langst das Ohr an Harmonien in 
vertikaler Richtung gewohnt hat, so dafi es noch im 15. und 16. Jahr- 
hundert nicht unverniinftig erschien, z. B. einen vierstimmigen Satz 
gleichzeitig nach vier verschiedenen Systemen abgefafit anzunehmen. 
So fremd war dem System, Harmonisches zu erlautern, gleichviel 
nach welcher Richtung hin, ob nach der horizontalen oder vertikalen: 
es konnte daher ein Cantus firmus, wie z. B. der folgende : 
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bloB wcgen des Anfangs- und Endpunktes als phrygisch gel ten, wah- 
rend e^*, harmonisch durchgefiihrt, doch sicher ins aolische System 
gehort. 

Es hat einer langen Zeit der fortschreitenden Entwicklung bedurft, . 
bis — sicher auch mit dem Einflufi der Mehrstimmigkeit — der 
kiinstlerische Instinkt so weit erstarkt war, um den harmonischen 
Gesichtspunkt auch in der Melodie selbst betatigen zu konnen. In 
welcher Weise das vor sich ging, werde ich im nachsten Kapitel zu 
zeigen Gelegenheit haben. 

§ 77 

Die daraus- Wenn nun aber ein solcher natiirlicher Zwang gleichsam 

fiiiiTund die' ^^^ unserem Ohre lastet , lauft es da nicht Grefahr , durch 

^rohende Ver- (Jie FuUe der Dreiklangsbeziehungen in Verwirrung zu ge- 

Beziehungen ^aten? Wenn in horizontaler und vertikaler Richtung jeder 

Grundton seine Quint, seine Terz sucht, und jede Quint, jede 

Terz dem Grundton antwortet, nach welchem Plan ordnet 

dann das Gehor die unendliche Summe von ewig geschaftigen 

Beziehungen? 

Man vergegenwartige sich nur das in § 50 zitierte 
monodische Englisch-Hornsolo aus Tristan und Isolde. Im 
ersten Takt treten in solche Quintbeziehung: F zu C, im 
zweiten Des zu As (wenn auch hier in Form der Umkehrung, 
d. i. der Quart), im dritten die Achtel Des zu G, G zu C, 
G zu F, das Achtel F zum punktierten Viertel B ; im vierten 
Takt bildet endlich As die komplementare MoUterz der im 
Takt 1 gegebenen Tone F und.G; der funfte und sechste 
Takt enthalten ausgefiihrte Dreiklange u. s. w. 
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Welche Fiille von quintalen Beziehungen aber erst in 
den Takten 15 u. S. In alien Winkeln der Melismen 
lauter Quinten, — wie sind diese anzuhoren und zu ordnen? 
Und wie erst, wenn ein Satz harmonisclie Struktur hat, und 
das Ohr durch die Quinten und Terzen auch der vertikalen 
Richtung bedr'angt wird! 

Nun denn, der Kiinstler hat es in seiner Macht, diese 
Beziehungen so zu ordnen, dafi nur wenige im Vorder- 
grunde stehen, zu gleicher Zeit indessen die anderen im 
Hintergrunde schwacher wirken und unser sensibles Organ 
vermag dieser Abstufung der Wirkungen ebenso willig und 
leicht zu folgen, als sie miibelos ersonnen ist. Und zwar 
ist der hervorragendste Orientierungsbehelf sowohl des Pro- 
duzierenden als des Horers die sogenannte „Stufe". 

§ 78 

Ich fasse diesen BegrifF der Stufe aber , und eben zu Das Orientie- 
diesem Zwecke, viel hoher und abstrakter, als dies l>is^'^g^^^^ ^^^^^ 
heute geschehen. Man darf nicht jeden Dreiklang fiirderen Verschie- 
identisch mit einer Stufe halten und mu6 daber sehr ^reikia^^g^ 
wohl zwischen C als Grundton des Dreiklanges und C als 
Stufe unterscheiden. 

Denn die Stufe bildet eine hohere abstrakte Ein- 
beit, so da6 sie zuweilen mebrere Harmonien konsumiert, 
von denen jede einzelne sicb als selbstandiger Dreiklang 
oder Vierklang betrachten lieBe ; d. h. wenn gegebenenfalls 
mebrere Harmonien auch selbstandigen Drei^ oder Vier- 
klangen ahnlich sehen, so konnen sie unter Umstanden 
nichtsdestoweniger zugleich auch eine Dreiklangssumme, 
z. B. C E Gr hervortreiben , um derentwillen sie dann alle 
unter den Begriff eben des Dreiklanges auf C, als einer 
Stufe, subsumiert werden miissen. 

So bewahrt denn die Stufe ihren hoberen Charakter da- 
durch, dafi sie iiber Einzelerscheinungen hinweg ihre innere 
Einheitlichkeit durch einen einzigen Dreiklang — gleichsam 
ideell — verkorpert. 
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Anmerkung. Es ist nicht uninteressant, schon in der Periode 
der rein kontrapunktischen Technik das allmahliche Werden einer 
solchen abstrakten und harmonischen Einheit, wie die Stufe, zu kon- 
statieren. AUerdings aber handelt es sich da um den fiinften Ton des 
Systems allein, den wir heute als Dominante bezeichnen. So lesen 
wir in dem bereits wiederholt zitierten „Gradus ad parnassum" von 
Fux im Abschnitt iiber die dreistimmige Fuge folgendes: 

„Ist dir nicht bekannt, dafi eine Formalclausul in der groBen 
Terz schliefiet, und hernach in die Oktave gehet? Eine erdichtete 
Clausul aber hat statt der groBen Terz die kleine, und hintergehet 
die Ohren, welche eine Formalclausul erwarten, wodurch der Zuhorer 
sich in seiner Meinung betriigt. Daher haben sie die Italianer Inganno 
genennet. 

142] 



ii 



c^r y<zD - 



:#^r3=^ 



- cs ' r^iQ '- 



isdl 



Claus. Form. 



-^- 



Ficta. 



m 



ZC^I 



Ficta. 

Man kann audi die Formalclausul vermeiden, wenn man die 
grofie Terz in der oberen Stimme beibehalt, der BaB aber vor der 
Oktave eine andere Consonanz annimmt, z. B. : 
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welches bei mehreren Stimmen noch zierlicher gebrauchet wird . . . 
. . . Du weiBt wohl, daB die Clausuln bei zwei Stimmen ihrer Natur 
nach von den Formalclausuln unterschieden sind, als die aus der 
Septime, Sexte, oder der Secunde und der Terz bestehen, und nicht 
lange dauern. Wenn man also die Sache genau ansiehet, so findet 
sich, daB die Clausuln so sich auf die Septime und Sexte, oder die 
Secunde und die Terz griinden, mehr Zubereitungen zu den Formal- 
clauseln, als selbsten dergleichen zu nennen sind, weil Formalclauseln 
daraus entstehen, wenn die dritte Stimme hinzukommt. Z. B. : 
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sind Zubereitungen zu den Formalclauseln, kommt aber die dritte 
Stimme dazu, 
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so werden Formalclauseln daraus/ — 

Dieser dritten Stimme, der eben der fiinfte Ton des Systems ent- 
spricht, schreibt nun bereits Fux die Wirkung einer definitiven Formal- 
klausel zu, im Gegensatz zu den bloBen Zubereitungen, als welche er 
3 — 1 und 7 — 8 empfindet. Schon dadurch allein ist die besondere 
Empfindung erwiesen, die die Kontrapunktiker fiir den funften Ton 
batten. Wie wenig fehlt da nur zur voUstandigen Erkenntnis dieses 
Tones auch als einer Stufe! 

Noch auffalliger aber wird diese Tatsache, wenn wir ebenfalls 
aus der Praxis der Kontrapunktiker folgende, zunachst blofi rein 
kontrapunktisch gedacbte Konstruktion zitieren, z. B.: 
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Bekanntlich sieht man darin den Vorlaufer des Orgelpunktes, 
uns hat aber hier mehr als dieses die Technik zu interessieren , wo- 
durch ein Ton in die Lage gesetzt wird, eine groBere Reihe kontra- 
punktierender Stimmen zu einer Einheit gleichsam zu sammeln, 
was ja der eigentliche Beruf der Stufe ist. Fast liefie sich, wie ich 
glaube, eine Geschichte der funften Stufe schreiben; daB aber die 
anderen Tone des Systems, ausgenommen freilich die Tonika, nicht 
in demselben MaBe wie der fiinfte Ton der Empfindung als Stufe in 
friihester Zeit so nahe standen, erklart sich durch die Technik des 
Kontrapunktes, von der im nachsten Kapitel die Rede sein wird. 
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Indizien ziim 

Erkennen der 

Stufe 



§ 79 

Wie erkennt man aber eine Stufe, wenn sie mit den 
realen Erscheinungen eines Dreiklangs (resp. eines Vier- 
klangs) nicht immer zusammenfallt? 

Die Indizien dafur lassen sich nicht ein fiir allemal be- 
stinimt definieren, da sie kraft ihrer abstrakten Natur jeder- 
zeit aus dem Geist der jeweiligen Komposition fliefien. 
Ich fiihre darum — ohne jeden Anspruch auf VoUstandig- 
keit — an einigen Beispielen mebrere solcher Indizien vor. 

1. So wird sich der richtige Instinkt [mit Recht dagegen 
wehren, in folgendem Beispiel: 

147] S. Bachs Priiludium C-moll fiir Orgel (Liszt- Transkription Nr. 3). 
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eine selbstandige Stufe an der mit * bezeichneten Stelle 
zu horen, trotzdem drei Stimmen hier deutlich zu einem 
(verminderten) Dreiklang zusammengetreten sind. 

Der Autor selbst hat hier iibrigens dem Instinkt auf den 
richtigen Weg geholfen, indem er das As in einer Mittel- 
stimme liegen liefi, wodurch sich jener Dreiklang eben nicht 
schon als Stufe, sondern deutlich als blofi ein Dreiklang 
dreier Nebennoten: E, G, B erweist, die die gerade Bewe- 
gung ja nur in der Sextakkordstellung gemeinsam ausfiihren 
konnten. Jedoch, was weit wichtiger ist, selbst ohne das 
liegenbleibende As, miiBte hier der betreffende Sextakkord 
nur als durchgehend, nicht aber schon als Stufe betrachtet 
werden. 

Ein anderes Beispiel: 
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148] J. S Bach, Orgelpraludium E-moll (Liszt-Transkription Nr. 5). 
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Das in jedem zweiten und vierten Achtel des Basses und 
ebenso in jedem dritten Viertel des oberen Kontrapunktes 
liegenbleibende E verhindert es, daB die Beziehung von 
Fis, A, H, Dis im zweiten Takte, die sebr wobl auch als 
Umkehrung des Vierklanges von H und in diesem Sinne als 
selbstandige funfte Stufe in E-moll gelten konnte, als solche 
betrachtet werde. Es ist bier richtig, blofi eine Stufe zu 
boren, namlicb die erste Stufe (E G H), deren Grundton E 
und Quint H liegen bleiben, wabrend Fis und A im zweiten 
Takt in Terzen bezw. Dezimen durcbgeben, wie folgendes 
Bild zeigt: 
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Abnlicbe Bewandtnis bat es mit folgendem Beispiele aus 
S. Bacbs Cbaconne D-moU fur Violinsolo: 
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Besonders ist das D im zweiten Takt des Beispiels, 
das, indem es auf den Sextakkord: E Gr Cis folgt, nicht nur 
dariiber Auskunft gibt, dafi der ebengenannte 6-Akkord blo6 
ein durchgehender und nicht etwa schon die siebente (bezw. 
funfte) Stufe darstellt, sondern uns zugleich auch zwingt, den 
Gang der Harmonien in den Takten 1 — 3 als bloB eine Stufe, 
namlich die auskomponierte erste Stufe in D-moU zu horen. 
Von eigenartig poetischem Reiz ist daher die Technik 
S. Bachs dort, wo er die Wirkung einer Stufe, mit Absicbt 
und eben durcb eine liegenbleibende Stimme einigermafien zu 
dampfen sucht, trotzdem die Stufe durch andere Indizien, 
z. B. die Logik der Inversion und der Form bereits aufs 
deutlichste hervorgetrieben wurde. Die betroffene Stufe steht 
somit in einer Art Zwielicbt, wie folgendes Beispiel zeigt: 



Sonate III fiir Violinsolo. 




Denn zu ihrem Recht ware hier die V. Stufe nur dann 
ganz gekommen, wenn die letzten Sechzehntel so gelautet 
batten : 
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2. Docb auch in Fallen, wo der Autor es unterlassen 
hat, eine liegenbleibende Stimme zur Orientierung des Gre- 
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fiihls mitzugeben, mu6 auf Grund anderer Merkmale von 
der Identifizierung des Dreiklangs mit einer Stufe abgesehen 
werden. 
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Hier sell en wir zwar bei * die Erscbeinung eines voU- 
standigen Dreiklanges auf Cis, der die V. Stufe vorstellen 
konnte, jedocb war der Horer scbon durcb den bisberigen 
Rhytbmus der fallenden Quinten I— IV — VII — III etc. — 
also davon abgesehen, dafi aucb die Inversion der Quinten 
dafiir spricbt, und daB es uberfliissig ist, an dieser Stelle 
eine V. Stufe anzunehmen, wo doch scbon der nacbste Takt 
eine solcbe gleichsam ex offo bringt — , auf das bestimm- 
teste angeleitet worden, diesen Dreiklang als blofi eine vor- 
ubergebende Konfiguration dreier Stimmen anzuseben, der 
das Gewicbt einer Stufe sicber nicbt zukommt. Jede der 
drei Stimmen bat eben ibre eigene Ursacbe, diese Stellen 
zu passieren: so das D des Basses durcbgebend liber Cis 
zu H als eventuell einer IV. Stufe, der Quartvorbalt G des 
Soprans iiber Eis zu Fis als seinem Auf losungston und end- 
licb der Vorbalt E der mittleren Stimme in paralleler Sexten- 
bewegung mit dem Sopran uber Gis zu A, so dafi ibr Zu- 
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sammentreffen als das genommen werden mufi, was es wirk- 
lich ist — als kontrapunktischer Zufall. 

Ebenso sehen wir den Rhythmus iiber die Stufen ent- 
scheiden in folgendem Beispiel: 

154] J. S. Bach, Orgelpraludium Nr. 3. 
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Auch liier namlich regt die breite Disposition der vierten 
und der zweiten phrygisclien Stufe (Des) in den ersten vier 
Takten des Beispieles dazu an, jeden der folgenden Takte 
bloB auf je eine Stufe zu stellen, ungeachtet der einzelnen 
harmonisclien Erscheinungen in den Vierteln, die, streng ge- 
nommen, ja auch selbstandig gelten konnten. 

3. Noch ein anderes Beispiel: 
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Hier klingt wieder der dritte Teil des dritten Taktes 
scheinbar zu einem selbstandigen Vierklang auf der funften 
Stufe zusammen. Dennoch erfabren wir gleicb darauf im 
vierten Takte, dafi wir mit diesem Horen unrecht batten. 
Da namlicb Bach, in Fortsetzung der kanoniscben Tecbnik 
begriffen, bier einen neuen Acbtelkontrapunkt im Sopran bringt, 
dabei aber die selbstiindige Bedeutung der bier gerade in 
Frage kommenden drei letzten Acbtel dadurcb aufbebt, dafi 
er den Dreiklang C E G durcbspringt, erzielt er die Wir- 
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kung eines breiten und durchgehenden Charakters, den wir 
dann auch nacli riickwarts als mafigebend betracbten mussen. 
So bat die eigeneAuslegung des Kamponisten uns einen 
anderen Weg gewiesen, als den wir zu geben uns an- 
scbickten. 

Die Deutung des Kiinstlers, die wir in dem letzt- 
genannten Beispiel durcb die Fassung des Kontrapunktes 
erkannt baben, kann aucb z. B. durcb einen Parallelismus 
des Gedankens, durcb ein Gleicbnis in der Form zum Aus- 
druck kommen; z. B. : 



Schumann, Davidsbiindlertanze Op. 6 Nr. 5. 
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Hatte uns Scbumann nicbt im vorletzten Takt, aus An- 
lafi der Kadenz in D-dur, die vierte und flinfte Stufe in 
einem Rbytbmus von Vierteln ofFenbart, so batten wir keine 
Ursacbe gebabt, einen ebensolcben Rbytbmus der Stufen 
aucb im Takt 3 des Beispieles anzunebmen; d. b. wenn sonst 

die Dominante aus A tt im Takt 3 durcbaus nicbt not- 

moU 
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wendig als Stufe aufzufassen war, da sie unter anderen 
Umstanden auch als durchgehende Erscheinung sehr wolil 
im Hintergrunde bleiben durfte, so fallt indessen nachtrag- 
lich aus dem Gegenbild des vorletzten Taktes ein eigenes 
Licht auf sie, und von hier aus gesehen ist es kiinstleriscli 
runder, auch schon jene Dominante als eine selbstandige 

zwischen zwei ersten zu betrachten, denn 



Stufe 



m 



moll 



als eine blofi durchgehende harmonische Erscheinung. 

4. Weist man in folgendem Beispiel: 
157] Chopin, Polonaise Op. 26 Nr. 1. 




tjll (phrjgisch) — V - I 

den Inhalt des Taktes 2 als eine selbstandige Fis-moU-Tonart 
zuruck, wozu man alle Ursache hat, und begreift man ihn 
vielmehr als eine blofi chromatisch ausgebaute Scheintonart 
auf der vierten Stufe in Cis-moU (vgl. § 136 fif.), so geht es 
eben aus diesem Grunde nicht mehr an, die Harmonie, die 
auf dem zweiten Viertel des Taktes erscheint, als einen wirk- 
lichen Dominantseptimenakkord zu verstehen, da dieser nur 
nach Pis-moll gehoren kann. 
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So sehen wir denn, wie die Zuriickweisung einer 
Ton art e contrario die Annahme blofi einer Stufe be- 
gunstigt, welche nun ihrerseits wieder den in ihr enthaltenen 
Einzelerscheinungen unmoglicli macht, als selbstandige 
Stufen zu gelten. 

5. Zuweilen bedient sich der Autor auch der Schreibart, 
um liber sein eigenes Stufengefuhl den Leser oder Spieler 
zu orientieren, z. B.: 
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Hier will Chopin offenbar die ersten vier Takte lediglich 
vom Standpunkt der ersten Stufe allein empfunden wissen, 
da er, wie man sieht, mit Absicht meidet, im zweiten Takt 
Dis statt Es zu scbreiben; dadurch entfallt aucb schon 
optiscb die Erscheinung der funften Stufe in E-moU, und 
die Breite der ersten Stufe wird nicht unterbrochen. Frei- 
licli muB man dann analog auch in den weiteren fiinf 
Takten blofi die Unterdominante als wirkend annebmen, der 
erst im Takt 10 die Dominante folgt. AUe Einzelerschei- 
nungen innerbalb dieser breiten Stufen, so vielfach deutbar 
sie — absolut an sicb betrachtet — auch sein mogen, stellen 
daher nur durcbgehende Klange, nicbt aber Stufen vor. 

6. Aus R. Wagners Tristan und Isolde (Partitur S. 313, 
Klavierauszug S. 186). 
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Wenn wir uns vorerst dem Eindruck der Melodie selbst, wie 
sie von der ersten Violine vorgetra^en wird, unbefangen 
hingeben, so finden wir, dafi der Entwurf des melodischen 
Ganges in horizontaler Ricbtung scbon innerbalb des ersten 
Taktes sebr deutlicb die Summe des Durdreiklanges von F 
ergibt. Im dritten Takte boren wir sodann iiber das letzte 
Viertel Fis offenbar nach G-moll modulieren, was im fiinften 
Takte insofern seine Bestatigung findet, als das Motiv des 
ersten Taktes nun wirklicb im Molldreiklang iiber G wieder- 
bolt erscbeint. Man konnte daber — immer nocb in borizon- 
taler Ricbtung allein betracbtet — bier von einer G-moUton- 
art uberbaupt zu sprecben sicb verleitet fiiblen, wenn nicbt 
der Ton E, das erste Secbzebntel des vierten Viertels, einer 
solcben Annabme im Wege stunde. So beurteilen wir denn 
Takt 5 und 6 besser als eine zweite Stufe in F-dur, eben 
weniger als Tonart, denn als Ausbau einer Stufe, der dann, 
gemafi dem Prinzip der Inversion, die fiinfte Stufe in den 
Takten 7 und 8 folgt. So weit der Eindruck des Melodiscben 
an sicb selbst allein betracbtet. 

Analysieren wir dagegen die vertikale Ricbtung, so seben 
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wir Wagner, und um es gleicli zu sagen, mit Erfolg be- 
milht, die Harmonien der Horizontalen nach Moglichkeit 
zugleich auch durch die Harmonien im Vertikalen zu be- 
statigen. Hierbei sehe icb allerdings vom Orgelpunkt auf 
dem Ton C eigens ab, auf den alle acht Takte gestellt sind, 
mocbte dagegen aber auf den Inhalt der Hornerpartie auf- 
merksam macben, die, indem sie Takt 3 und 4 auf dem Boden 
der Tonika, Takt 7 und 8 aber auf dem der Dominante mit 
folgenden Figuren festbalten: 

160] Zu Takt 3 und 4. Zu Takt 7 und 8. 
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eben den prazisesten Beitrag zur Stufenfeststellung bringen. 
Somit bleiben nur Takt 5 und 6 insofern in Schwebe, als 
sie in horizontaler Ricbtung eine zweite Stufe, in vertikaler 
aber eine siebente Stufe (man beacbte den Q-ang der Viola) 
ergeben. Aber gleicbviel wie das Kompromifi der beiden 
Ricbtungen' ausfallt, in jedem Falle macbt das Grundgefiibl 
der Stufen den Autor umso freier in der Entfaltung der 
Stimmen, die, wie sie kommen und geben, allerband Drei- 
und Vierklange bilden, wie wir sie auch sonst mit selb- 
standigem Wert ausgeriistet kennen. Es ware da aber 
sicber miiBig, jeder dieser Einzelerscbeinungen scbon eine 
selbstandige Stufenbedeutung zuzuerkennen. 

Ebenso entfallt in der Parallelstelle des soeben zitierten 
Beispieles (Klavierauszug S. 190, Part. S. 316) 
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die Notwendigkeit, die Einzelerscheinungen anders als aus 
der freien Stimmfuhrung zu erklaren, was aber nur dadurch 
geschelien konnte, da6 Wagner sehr deutlich an der ersten 
Stufe in den Takten 1 und 2, an der sechsten im Takt 3, 
an der zweiten im Takt 4 und endlich wieder an der ersten 
in den Takten 5 und 6 festhalt. 
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UnaLhiiii'^i-- ^^^ ^^^ zeitliche Dauer der Stufe eine variable sein 

keitdesstuien-l^ann, diirfte aus obigem von selbst jedem klar geworden 

der zeitd'^auei" s^^^- ^^^^ ^^^^ ^^^^ ^^^ gegebenenfalls weder durch eine 

ubermiiCige L'ange, nocb durch eine sebr bescheidene Kiirze 

davon abhalten lassen, eine Stufe anzunebmen, wenn eben 
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sonst welche kompositionelle Indizien fiir eine solche pla- 
dieren. 

Man denke nur z. B. an das RiesenmaB der Es-dur- 
Stufe in der Einleitung zu Wagners Rheingold, oder an die 
breiten Stufen im Vorspiel zur Walkiire u. s. w. 

§ 81 

Was ist aber das Resultat all dieser Betrachfcungen? Zusammen- 
Haben wir schon in der Intervallenlehre den Grundsatz auf- charakterisie- 
gestellt, dafi nicht jedes Ubereinander von Tonen schon des- rung der stufe 
balb allein als Intervall gehort werden soil, so gilt ahn- 
liches auch von den Dreiklangen: nicht jeder Dreiklang 
hat gleiches Gewicht. Gleichviel, welche Indizien dem 
Horer gegeben sind, wie z. B. das Liegenbleiben eines 
Tones, der Rhythmus, ein Gleichnis und verschiedene andere 
undefinierbare Anstofie^), — immer bleibt die Stufe ein 
hoherer kompositioneller Faktor, der iiber Einzelerschei- 
nungen erhaben ist. 

§ 82 

Die Stufen sind vielmehr identisch mit jenen Quinten, identitiit des 
welche wir bereits im § 16 als die grundlegenden , durch ^*^Jn-J^^enf^^ 
die Prinzipien der Entwicklung nach oben und der Inversion Quintengange 
nach unten verbundenen Pfeiler und Grundtone des Systems fi^^ationen des 
kennen gelernt haben. letzteren 

Nebenbei bemerke ich, daB sodann selbstverstandlich 
auch auf die Stufen alle Modifikationen des Quintenganges 
anwendbar sind, deren Spezialisierung den §§ 125 — 128 
vorbehalten ist. 

Sie verkehren daher — bildlich gesprochen — nur eben 
untereinander, nur mit ihresgleichen und daher ist es not- 
wendig, diesen Verkehr von jenen Dreiklangen freizuhalten, 
die eben nicht Stufen, d. i. Quinten hoherer Ordnung sind. 

Wenn auch der Dreiklang sicher als eine Erschei- 
nungsform der Stufe bezeichnet werden muB, wo dann 



^) Uber ein wei teres Indiz, namlich die Form als Indiz, sielie 
weiter unten § 118 ff. 
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eben der reale Grundton mit dem Begriflf der Stufe zu- 
sammenfallt, so unterliegfc dennoch der Dreiklang, wenn er 
bloB als solcher auftritt, woU der Willkiir der Phantasie, 
nicht so aber jener Dreiklang, dem der Rang einer Stufe zu- 
kommt, welcbe mit Naturgewalt und Naturzwang den 
Kunstler leitet, so daB ibm nichts iibrig bleibt, als auf der 
Quintenleiter auf- und niederzusteigen, wie es der natiir- 
liche Sinn der Entwicklung und der Inversion erfordert. 
Ein sehr hiibsclies Beispiel von fast parallelem Zusammen- 
geben von Dreiklang und Stufe bietet das Lied „Die Meeres- 
stille" von Schubert. Und doch was ist nicht anderes aucb 
hier die reale Erscheinung der Dreiklange und die rein 
geistige Bedeutung der Stufe, die hinter ihnen alle Be- 
wegung inspiriert? 

§ 83 
Stufe als Wahr- Gerade in ihrer hoberen, abstrakten Natur ist die Stufe 
zeichen der clas Wabrzeicben der Harmonielebre. Diese hat namlich 

Harmonielenre 

die Aufgabe, den Junger der Kunst uber die abstrakten Ge- 
walten zu instruieren, die teils mit der Natur korrespon- 
dieren, teils in unserem Assoziationsbediirfnis , gemaB dem 
Kunstzweck begriindet sind. So ist denn auch die Harmonie- 
lebre ein Abstraktum, das nur die geheimste Musikpsycho- 
logie mit sich fiihrt. 

2. Kapitel 
Stufe und Kontrapunkt 

§ 84 

Abwesenheit Im voUen Gegensatz dazu steht die Kontrapunktlehre. 

strengenSaS Hier gibt es namlich — wie ich in meiner in Vorbereitung 
befindlichen Lehre vom Kontrapunkt zeigen werde — keine 
transzendenten Gewalten wie die Stufe. Vielmehr hat man 
das Ohr bloB darauf zu richten, daB — unbekiimmert um 
die Bedeutung der einzelnen Klange — zwei, drei oder vier 
Stimmen sich von Klang zu Klang bewegen, und zwar wird 
dieses vor allem durch einen schonen fliefienden Gang der 
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Stimmen und durcli das Prinzip der natiirlichsten Losung 
natiirlicli gedaclater Situationen zu erreichen gesucht. Ich 
setze, um dieses zu verdeutlichen , zunachst ein Aufgabe- 
beispiel aus Fux' „Gradus ad Parnassum" her: 
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Cantus firmus. 

Hier sielit man drei Stimmen in naturlichen Gang ge- 
bracht, sie geben aus verschiedenen Griinden, deren Er- 
orterung eben in die Lehre vom Kontrapunkt gebort, alle 
den plausibelsten Weg und vereinigen sich zu Klangen, 
ohne damit aber irgendwelchen Stufengang, irgendwelchen 
bestimmten Sinn aussprechen zu woUen. 



§ 85 

Das Urprinzip des Kontrapunkts , wie es hier zunachst Das stufeniose 
im Rahmen von 11 Takten demonstriert wird — das lanffste kontrapunk- 

° tische Stimra- 

MaB des Cantus firmus mag etwa 15 — 16 Takte umspannen — , fuhrungs- 
ffeht indessen voUstandis^ iiber auch in den Besitz der freien ^'''"""^'p ^^^^ '"" 

^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ freien Satz 

Komposition. Sei der Stil gebunden oder nicht gebunden, 
so kehrt auch hier wieder die Pflicht der Stimmen, sich so 
zu bewegen, als batten sie zunachst keinen Anspruch auf 
die Nebenbedeutung einer Stufe. In WirkHchkeit aber wird 
die Stimmentaktik eine umso freiere, als in der freien 
Komposition plotzlich die Macht der Stufen hervorbricht, 
unter deren Deckung die Stimmen sorgloser noch als im 
strengen Satz manovrieren konnen. Die Stufen sind dann 
gleichsam machtige Scheinwerfer , in deren erhelltem Be- 
zirk die Stimmen in hoherem und freierem kontra- 
punktischem Sinne ihre Evolutionen ausflihren, zu har- 
monischen Klangen zusammentretend , die indes niemals 
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Selbstzweck sind, sondern aus der freien Bewegung resul- 
tieren. 

Man rufe sich die oben zitierten Beispiele Wagners in 
§ 79 und die Aufgabe Fux' in Erinnerung, und vergleiche 
sie. Wer woUte sich in Fux' Beispiel den Dreiklang des 
zweiten Taktes schon als die dritte Stufe, den des dritten 
Taktes schon als eine siebente Stufe vorstellen? 1st sodann 
die weitere Folge etwa als I, II, III, V, IV, I, V, I auf- 
zufassen? Oder lehnt sich nicht vielmehr das Gefiihl eines 
jeden musikalischen Menschen gegen eine solche Zwangs- 
auffassung auf? Und weshalb? Doch oflfenbar nur aus dem 
Grunde, weil jene Folge der BaBtone ein irrationelles Hin 
und Her vorstellt, wie es (vgl. § 82) mit dem Wesen der 
Stufe unvereinbar ist, wahrend freilich dieselbe Folge, vom 
Gleichgewicht des Rhythmus abgesehen, immerhin bereits 
als Melodie gelten darf. Und weiter auch deshalb, weil 
hier jeder einzelne Dreiklang an Beweis fehlen lafit, dafi er 
diese und nicht jene Stufe sei. 

Wenn nun so weder der einzelne Dreiklang den Beweis 
seiner Stufenbedeutung erbringt, noch dariiber auch irgend 
ein hoherer iiber samtlichen Dreiklangen stehender Plan 
orientiert, der durch seine eigene Stufenlogik vor unserem 
Gefiihl begriindet ware, woher will dieses dann nun den 
Mut nehmen, sich hier Stufen zu suggerieren, wenn es sich 
nicht anders Zwang antun will? 

Ist es aber nicht ganz so auch im freien Falle Wagners? 
Soil man wirklich, einer Theorie zuliebe, Klang um 
Klang auf seine Stufenbedeutung — vom Orgelpunkt ab- 
gesehen — priifen und z. B. folgende Lesart der Stufen 
sich denken: 

im ersten Takt: I, i}iv'^, V*^^ in F-dur? 

im dritten Takt: I, VII^ I,IIinF-dur, VII^ inG-moU? 
im vierten Takt: I in G-moU, V in F-dur, I in Es- 
moU, I wieder in F-dur, iflV, — ? 
u. s. w., u. s. w. 

Ich bin iiberzeugt, daB jedermann sich eine so auBer- 
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liche Definition der klanglichen Ereignisse gerne wird er- 
sparen woUen. 

Es liegt daher die Analogie mit Fux' Beispiel eigentlicli 
naher, als man auf den ersten Blick glaubt. 1st es niclit 
bei Wagner ebenso wie dort, daJJ es unmoglich ist, die ein- 
zelnen Klange als Stufen aufzufassen? Und woUen denn 
niclit in beiden Fallen die Stimmen von jeglicher Stufen- 
wirkung entbunden sein, sofern es auf eine jede harmo- 
nische Verbindung^inzeln ankommt? 1st nicht in beiden 
Fallen also bloB das kontrapunktliche Urprinzip der 
Stimmfulirung in gleichem MaBe das beherrschende 
Prinzip? 

§ 86 

Man wird darauf vielleicht einwenden, daB beide Bei- Erweiteruug 
spiele denn doch einen wesentlichen Unterschied offenbaren, fu^rungsfre'i- 
da bei Fux' nur konsonante Dreiklange auftreten, bei iieit im freien 
Wagner hingegen die Stimmen auch in dissonante Vier- ^^^^erStufT^ 
klangsbeziehungen treten und auch sonst allerband Modu- 
lationen unternehmen. Indes ist der Unterschied nur ein 
scheinbarer. Das Walten desselben Prinzipes der Stimm- 
fuhrung, das jede einzelne Harmonie vom Zwang befreit, 
eine Stufe zu bedeuten und zu beweisen, macht die ange- 
zogenen Beispiele einander viel gleicher, als sie die An- 
wendung bloB der Konsonanzen in dem einen, und die 
Anwendung von Konsonanzen und Dissonanzen in dem zweiten 
Falle umgekehrt zu trennen scheint. Denn in der Tat stellt 
das Verfahren Wagners nur eine Erweiterung desVer- 
fahrens von Fux, nicht aber einen vollen Gegensatz 
vor. Bleibt nur die Loslosung von der Stufenbedeutung 
die gleiche, was verschlagt's denn, ob hier nur Konsonanzen, 
dort aber auch Dissonanzen und zwar nebst Konsonanzen 
gebraucht werden? 

§ 87 

So eriibrigt denn schlieBlich nur mehr zu fraffen: wes- P^ysiognomie 

° o _^ des strengen 

halb wendet denn Fux nur konsonante Bildungen, Wagner Satzes aus der 

, IT . f^ Stufenlosigkeit 

aber auch dissonante an? erkiart 
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Darauf, wie so mancher es gerne tate, einfach damit zu 
antworten, daB ja Fux nur eine Aufgabe bringt, wahrend 
Wagner ein Kunstwerk bietet, ware mindestens sehr ober- 
flachlich, wenn nicht kindisch. Die Wahrheit liegt hier viel- 
mehr so: Es ist, wie ich in meiner Lehre vom Kontrapunkt 
zeigen werde, iiberhaupt unmoglich, das reine kontrapunk- 
tische Verfahren anders zu demonstrieren, als blofi an einer 
in stetem rhytbmiscbem Gleicbgewicht verharrenden Melodie. 
Um das Problem der Stimmfiihrung namlich durch keinerlei 
sonstige Schwierigkeiten zu belasten, mu6 vorerst die Auf- 
gabe eigens so konstruiert werden, daB wirklicbe aktuelle 
melodiscbe Verbindungen und rhythmische Mannigfaltig- 
keiten vermieden werden. Denn nicht nur, daB diese vom 
Hauptproblem ablenken konnten, wiirden sie vielmehr oft 
Ausnahmen von den kontrapunktischen Gesetzen fordern, 
ja fordern miissen, und zwar bloB kraft ihrer individuellen 
Art , d. h. als eben diese Melodie , als eben dieser Rhyth- 
mus. Man ware somit genotigt, bevor man die Wir- 
kungen der Stimmfiihrung in einem zwei-, drei- oder vier- 
stimmigen Satz ganz erforscht hat, in einem auch schon 
Ausnahmen zu konzedieren, je nach der Individualitat 
der Melodie und des Rhythmus. DaB aber eine solche 
Art zu lehren desorientierend wirken wiirde, hat man 
bald einsehen gelernt. Man ist daher schon vor Zeiten — 
der hier hinzutretende historische Grund wird spater er- 
sichtlich gemacht werden — auf die sinnige Idee gekommen, 
als Demonstrationsobjekt eine kleine und rhythmisch starre 
Melodie, den sogenannten Cantus firmus, zu wahlen, deren 
Gleicbgewicht es moglich macht, daB vor allem und aus- 
schlieBlich die Wirkungen der Stimmfiihrung studiert wer- 
den. Gegen dieses Gleicbgewicht eben wiirde es aber sicher 
verstoBen, wenn die Klange sich zuweilen auch zu Disso- 
nanzen statt zu Konsonanzen vereinigen wiirden. Es wiir- 
den ja die dissonanten Harmonien einen engeren Zusammen- 
schluB einiger Takte herbeifiihren miissen, wodurch sich 
diese von den iibrigen als geschlossene Gruppe abheben 
wiirden, mit dem Kennzeichen gleichsam einer kleineren 
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Einheit fiir sicli. Gerade aber solche Einheiten wurden, 
wie gesagt, dem Gleichgewicht widersprechen. 

§ 88 

In der frei und mannigfaltig rhythmisch gebauten Me- Piiysiognomie 
lodie dagegen entfallt naturgemaB das Postulat des Gleich- g^tzes aus der 
gewichtes. In einem freien Satz woUen sich just kleine stufe erkiart 
Einheiten bilden und verschiedene Rbythmen bekampfen, — 
so ist denn auch dementsprechend das Prinzip der Stimm- 
fuhrung freier geworden. Aber in erster Linie werden 
diese Freiheiten gerechtfertigt und verstanden, weil der 
neue Gesichtspunkt der Stufen bier dazugetreten ist, der 
die Entstehung jener kleinen Einbeiten iiberhaupt erst er- 
moglicbt hat. Die Stufen also sind es, die nicbt nur den freien 
Satz entsteben macben, indem sie durcb die ibnen imma- 
nente natiirlicbe Logik des Ganges (vgl. § 16 und 125 S.) alle 
seine Vielfaltigkeit aus ibren gebeimen Gesetzen iiberbaupt 
logiscb entwickeln, sondern aucb die Stimmfiibrung freier 
und kiibner macben. Es braucben daber die einzelnen Klange 
bier im freien Satz nocb weniger sicb um ibre eigene Be- 
deutung zu kummern, als im strengen Satz, da ja eben die 
Stufe dafur sorgt, dafi alle Bewegung und zwar bis zur 
nacbsten Stufe ricbtig aufgefafit werde. Was im strengen 
Satz gefeblt bat, namlicb eine gleicbsam auBen stebende 
Macbt, die die Bewegung der Klange in den bocbstens 
16 Takten batte deuten konnen, ist eben im freien Satz 
entstanden. Hier ist die Stufe jene Macbt, die mebrere 
Klange deutlicb zu einer Einbeit bindet, in deren ScboBe 
eben desbalb die Stimmfiibrung sicb nur nocb freier ge- 
barden kann. 

So unterscbeidet sicb also der freie Satz vom strengen 
durcb die Anwesenbeit der Stufen, die seinen Inbalt glie- 
dern, und im Zusammenbang damit zugleicb durcb eine 
grofiere Preibeit der Stimmfiibrung, die durcb eben die- 
selben Stufen so gliicklicb erlautert wird, dafi sie keinerlei 
Mifiverstandnis mebr unterliegen kann. Man kann es ein- 
facber so ausdriicken: der freie Satz entb'alt mebr Inbalt, 
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mehr Takte, mehr Einheiten, melir Rhythmus, als der 
strenge Satz; dieses Metr konnen aber nur die Stufen 
aus ihrem Schofi hervortreiben ; sind aber die Stufen schon 
einmal da, so miissen dadurch aucb die Stimmen freier 
werden in ihrer Bewegung. So bildet also der freie Satz 
eine Verlangerung des strengen in Hinsicht der Quantitat 
des Tonmateriales und des Bewegungsprinzipes. Aber alle 
diese Erweiterungen kommen von den „ Stufen", unter deren 
Beistand sich der Kontrapunkt dem freien Satz vermahlt. 
Vielleicht ist das Bild einer zwiscben zwei Konsonanzen 
„durchgebend" gebracbten Dissonanz, wie es der zwei- 
stimmige strenge Satz zeigt, geeignet, das Obige durcb 
Analogie zu erlautern. Den zum Cantus firmus konso- 
nierenden Noten entsprecben gleichsam im freien Satz die 
Stufen, der durchgebenden Dissonanz aber die in freier 
Bewegung sich entfaltenden Zwiscbenakkorde. Die bei- 
folgende Zeicbnung moge es versinnlicben : 

Kons. Diss. Kons. 



{Kontrapunkt : 
Cantus firmus'. 



J- 



(Kontrapunkt: freie Stimmfiilirung 



(stufen: 



-0- 



Oder man betracbte folgenden kontrapunktiscben Fall: 
163] 
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Kontrapunkt 
Kontrapunkt 
Cantus firmus rgll ~ "^' "^^' 

Hier baben wir einen Cantus firmus, demgegeniiber zwei 
Stimmen kontrapunktierend auftreten. Jede dieser Stimmen, 
die eine in Halben, die andere in Vierteln, gebt, zunacbst 
fiir sicb allein genommen, einen selbst nacb dem strengsten 
Satz erlaubten Weg, trotzdem sie beide aucb Dissonanzen 
bringen. Erscbeinen docb diese im Durcbgang als die 
zweite Halbe bezw. das dritte Viertel. Soweit also die 
Stimmen einzeln in Betracbt kommen, muB das Resultat 
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der Stimmfuhrung befriedigen. Anders aber gestaltet sich 
die Frage, sobald das Zusammentreffen aller drei Stimmen 
gepriift wird. Vom Standpunkt des strengen Satzes ist 
hierzu eine voile tjbereinstimmung auf dem Aufstreicb, d. i. 
bei dem zweiten Halben bezw. dritten Viertel erforderlicb : es 
ist dies eben das nacbstliegende und natiiiiichste Postulat des 
Dreistimmenproblems. Nun sehen wir aber, daB in unserem 
Beispiel darauf keine Rticksicht genommen wird, und weit 
mebr als dieser Ubereinstimmung forderlich ware, ausschlieB- 
lich die einseitige Beziehung nur jeder einzelnen Stimme zum 
€antus firmus betont wird. So waltet denn bei aller Korrekt- 
beit selbst nach dem strengen Satz in der Flihrung der 
einzelnen Kontrapunkte docb wieder aucb eine voUige Be- 
ziehungslosigkeit der letzteren untereinander. Dieses Beispiel 
mag daber aus dem Rabmen des strengen Satzes binaus- 
fallen und bereits in den freien Satz bineingeboren. Denn 
dieser begniigt sicb, indem er an Stelle des Cantus firmus- 
tones einen Grundton oder eine Stufe setzt, aucb wieder nur 
mit der begriindeten Beziebung jeder einzelnen Stimme zum 
Grundton oder zur Stufe, obne sicb um die dissonanten Be- 
ziebungen der Kontrapunkte untereinander zu kummern. Die 
Klarbeit gebt dann keineswegs verloren, denn jede Stimme 
ist ja zunacbst mindestens fiir sicb zur Geniige erl'dutert 
und gestiitzt. Und mebr als das, die Selbstandigkeiten der 
einzelnen Kontrapunkte fiibren aucb nocb dazu, daB sie, 
weit davon entfernt, die Einbeit des ganzen Tonkomplexes 
zu triiben, diesen vielmebr zu einer boberen Art empor- 
bilden. Denn gerade die Reibung, die durcb die selbstandige 
Stimmfiibrung verursacbt wird, und die psycbiscbe Arbeit 
der IJberwindung dieser Reibung, lassen uns das erreicbte 
Ziel der Einbeit nur desto scboner erscbeinen. 

Wenn sicb der Leser nun aus den Ausfubrungen im 
vorigen und gegenwartigen Kapitel den Begriff der Stufe 
und des freien Satzes klar gemacbt bat, dann wird es . ibm 
nicbt scbwer fallen, die besonderen Scbonbeiten aucb der 
folgenden Beispiele zu wiirdigen. 
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164] Beethoven, Diabellivariationen, Op. 120. Variation XV. 

Presto scherzando 




sempre pp 



^_ & ^_ 



1?- ^^"^ ^ 



-PL4t- 



-^- 



i 



^^ 



w 



q= 



-t-^:z^ 



w^ 






-#-^«- -#. 



^ 



-i«-^- 



9^: 



±it 



^s::?:^ 



-^—ir 



\\>1 



\-r-\—^ 






1 



^ 



4=^ 



^ 



— IV — 



-#->*•-#•• 



In den Takten 8 — 12 sehen wir, welche Klange eine Stufe 
in freier Bewegung vor sich bin treiben kann, ohne dafi 
man in die Lage kame, sie einzeln und selbstandig zu deuten. 
Die Auffassung der eben zitierten ersten Stufe als einer 
solcben stutzt sicb iibrigens auf den TonikalisierungsprozeB, 
der im § 136 u. ff. zur Darstellung gelangt. Man bemerke 
aber aufierdem, wie aucb die melodische Linie, indem sie 
sicb von E zu G, als gleicbsam der Terz und Quint des 
C-Klanges bewegt, ibrerseits den Beweis fiir diese Auf- 
fassung erbringt. 

Oder man sebe die Stimmfubrung in Takt 3 des nacb- 
stebenden Beispieles, besonders die Konfiguration beim 
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zweiten Viertel und erklare sie von der Dominante As aus, 
der gegentiber alle drei Stimmen als gleichsam drei Kontra- 
punkte, unbeschadet des dissonanten Zusammenstofies, regel- 
mafiige Wege geben. 
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J. S. Bach, Wohltemperiertes Klavier, B-moll-Fuge. 
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Aber melir als das. Die Stufe vermag zuweilen zu poeti- 
schen, scheinbar jenseits aller Regel stehenden Visionen zu 
fuhren, wie wir sie z. B. in Beetbovens Kl.-Sonate, Op. 81 a 
(les adieux) gegen das Ende des ersten Satzes oder in des- 
selben Meisters III. Symphonie und zwar im ersten Satz 
unmittelbar vor der Reprise vernehmen. 
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Beethoven, Klaviersonate Op. 81. 
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Beethoven, III. Symphonie. 
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Im ersten Falle tragt die Macht der Stufe jene Kon- 
stellation der so ausdrucksvoUen ^Wechselnote", die in den 
Takten 9 — 12 unseres Beispiels mit Es und G, als den har- 
monischen Reprasentanten der ersten Stufe, zugleich erklingt. 

Der zweite Fall laBt sich — rein technisch betrachtet — 
im Grunde auf die Kombination einer innerlialb der funften 
Stufe liegen bleibenden Sept As mit einem Quartsextakkord 
(in Takt 5 und 6), wie er auch sonst bei der Dominante 
entweder im Durchgange oder mit dem Charakter eines frei 
einsetzenden Vorhaltes, wie folgende Figur zeigt: 
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fast regelmaBig gebraucht wird, zuruckfuhren. 

Nur freilich wird in der Sympbonie selbst diese tecb- 
niscbe Uridee fast ganz in der Empfindung zurllckgedrangt 
und vergessen gemaebt und zwar einerseits dadurch, dafi 
sie in vergrofiertem MaBstabe zur Ausfubrung gelangt, als 
anderseits aucb dadurcb, daB die in Wabrbeit eben nur als 
durcbgebende oder als Vorbalt aufzufassende Erscbeinung 
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hier — aus dem Grunde einer unvergleichlicli originell zum 
Ausdruck gebrachten, gleichsam poetischen Divination des 
Kommenden — durcli das Hauptmotiv der Symphonie selbst 
auskomponiert erscheint. Indessen war die VergroBerung 
des Mafistabes nur innerhalb der groB empfundenen Stufe 
moglich; mit anderen Worten, mit der Moglichkeit der Ver- 
groBerung konnte das Moment des Poetischen ja iiberhaupt 
erst konzipiert und zum Ausdruck gebracht werden. 

Anmerkung. Ea wurde oben bereits demonstriert, wie die 
Stufe mit der groBeren Masse des Inhaltes parallel lauft; ich kann 
daher behaupten, dafi die Entwicklung der Stufe, historisch betrachtet, 
mit der Entwicklung des Inhaltes d. i. der Melodie in der horizontalen 
Richtung zusammenfallt. Dreht sich doch iiberhaupt das Problem 
der musikalischen Entwicklung in der Hauptsache bloB darum, auf 
welche formaltechnische Weise es moglich ist, eine groBere Summe 
von Inhalt zu erzielen. Gleichviel wodurch dieses Problem im mensch- 
lichen BewuBtsein zuerst angeregt und auch fiir die Dauer rege ge- 
halten wurde, ob dahinter bloB ein einfacher Spieltrieb steckt, oder 
ob sich darin vielmehr das nattirliche Gesetz des Wachstums auBert, 
welches wir doch liberall in den Schopfungen der Natur wie des 
Menschen wahrnehmen konnen, in jedem Falle muBten die technischen 
Mittel zur Erweiterung des Inhalts erst Schritt um Schritt erdacht 
und erfunden werden. 

Zu Beginn der Periode der Mehrstimmigkeit (etwa im IX. und 
X. Jahrhundert) mag der Stand dieses Problems ungefahr folgender 
gewesen sein. Die Lange der Melodie war, sofern sie eben Eigentum 
der Kirche gewesen, von vornherein uniiberschreitbar, d. h. die Melodie 
zu verlangern, worauf es eigentlich ankam, war ausgeschlossen. Was 
die kirchlichen Jubilationen und die Volkslieder anbelangt, die hier 
noch in Frage kommen konnten, so ist, eben in Ermanglung von 
geeigneten Dokumenten, die sie uns naher wiirden gebracht haben, 
zu vermuten, daB sie eher zur Entwicklung des harmonischen Sinnes, 
wie z. B. zum melodischen Auskomponieren eines Dar- oder Moll- 
dreiklanges und auch zur Entdeckung des jonischen und aolischen 
Systems iiberhaupt (vgl. Anmerkung zu § 76), als zur Entwicklung 
der melodischen Lange selbst beigetragen haben werden. Erschien 
nun solchermaBen angesichts der Uniiberschreitbarkeit der gegebenen 
Melodien das genannte Problem auf direktem Wege unlosbar, so 
wuBte gleichwohl der menschliche Geist — dem Entwicklungstrieb 
folgend — auf indirektem Wege auch noch aus dieser Situation 
einen Weg nach vorwarts zu gewinnen. Man erfand die Mehr- 
stimmigkeit, und indem man der Dimension der horizontalen Linie 
Theorien und Phantasien 14 



— 210 — 

als gleichsam der Breite die Dimension der vertikalen Richtung d. i. der 
Tiefe hinzufiigte, gelang es, trotz der engen Schranken, dennoch einen 
neuen und weiten Spielraum fiir die gestaltende Phantasie zu erobern. 
Die Tiefe bildete nun den gliicklicli tauschenden Ersatz fiir die f ehlende 
grofiere Lange. Welche Miihe man im besonderen mit dem Ausbau 
der Mehrstimmigkeit in den folgenden Jabrhunderten hatte, vom 
Organum iiber den Diskant und das faux bourdon bis zum wirklichen 
Kontrapunkt, das zu erzahlen ware hier uberflussig, da jede Musik- 
geschichte ausfiihrlich dariiber unterrichtet. Aber gerade diese Miihe 
und die erste Entdeckerfreude haben die Komponisten von damals 
die bedeutenden Opfer zunachst iibersehen lassen, welche nunmehr 
die Melodie selbst der neuen Technik der Mehrstimmigkeit bringen 
muBte. Schon das Hauptprinzip des Kontrapunktes, jeden Ton des 
Gesanges auf einen vollstandigen Dreiklang zu stellen oder ihn zum 
Gliede eiu^s solchen zu machen, hat zu dem Ubel gefiihrt, dafi der 
Melodietc . durch die Dreiklangsbelastung gleichsam in die Tiefe ge- 
zogen wurde, wodurch leicht das Ohr daran gehindert wurde, der 
Melodie nach der horizontalen Richtung hin rasch zu folgen. Ver- 
groBert noch wurde das Ubel, als die Technik der Mehrstimmigkeit 
eine groBere Lebendigkeit in den kontrapunktierenden Stimmen er- 
langte, denn durch die entstandene groBere Tonreihe wurde jeder 
einzelne Melodieton nur desto mehr nach unten belastet. All das 
fiihrte zu einer verhangnisvollen unfreiwilligen Retardation des Tempo 
in der Melodie, wodurch sie jener Verve und Fliissigkeit verlustig 
ging, die sie ja ohne Zweifel im Moment der Geburt aus der Be- 
geisterung empfing; mit anderen Worten, das Ohr hatte, durch die 
iibergroBe nach abwarts ziehende Belastung verwirrt, ordentlich Miihe, 
die Summe aus den melodischen Gebilden zu ziehen. Abgesehen 
aber audi von diesem Ubelstand, muBte sich die Melodie obendrein 
noch den Schaden eines schreienden MiBverhaltnisses gefallen lassen, 
indem jederzeit das bescheidene harmonische Ergebnis der eigenen 
Linie in Widerspruch geriet zu dem iibergroBen Aufwand an Klangen 
in der vertikalen Richtung. Das folgende Beispiel mag das Gesagte 
besser veranschaulichen : 
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In den ersten neun Takten ziehfc die Melodie des Cantus (Sopran) 
den Weg des Durdreiklanges auf Es; ebenso in den nachsten neun 
Takten. Nebenbei bemerkt, kommt der Cantus bis zum SchluB in 
weiteren 39 Takten iiber diesen Dreiklang gar nicbt hinaus. 1st es 
nun gewiB erfreulicli zu sehen, daB die Melodie einen harmonischen 
Begriif bereits so sicher auszukomponieren versteht, so mufi ander- 
seits die Kargheit des Ergebnisses, namlich der einzige Dreiklang, 
sebr auff alien. In welchem MiBverhaltnis steht zu diesem ubereinsamen 
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Durdreiklang nun aber erst die groBe Summe der verschiedenen Drei- 
klange, die sich an die einzelnen Melodietone heften! Da6 diese 
Uberzahl von Klangen die Melodie innerlich retardieren mufite, ist 
wohl fur jedermann ohne weiteres ersichtlich. Doch noch wichtiger 
ist, zu beachten, wie stark die Harmonien gleichsam in einer Art 
Selbstzweck befangen sind, indem sie hinter dem Riicken der Melodie, 
die ja das Wichtigere ist, etwas behaupten, wovon diese nichts weifi. 
Womit erwidert denn z. B. die Melodie das in den Takten 7 und 8 
von der vertikalen Richtung behauptete Des? Wie kann dieser Drei- 
klang Des, F, As iiberhaupt klar werden, wenn an ihm die Melodie 
nicht eben mit dem entscheidenden Intervalle teilnimmt? Und mufi 
nicht weiter audi der Widerspruch auf fallen, der darin bestebt, dafi 
auf der einen Seite der Cantus einen Dreiklang wohl auskomponiert, 
wahrend auf der andern Seite der Kontrapunkt der vertikalen Rich- 
tung seine vielen Dreiklange gar nicht auskomponiert, indem er sie 
vielmehr ;lo6 auf dem Wege der Stimmfiihrung bringt? Wie soil 
aber ein o unauskomponiert gebliebener Dreiklang Beweiskraft fiir 
den anderen Dreiklang erlangen, der doch wieder nicht auskomponiert 
ist? Und so fehlt denn auch der Aufeinanderfolge der Dreiklange 
im selben MaBe an Beweiskraft, als jedeni einzelnen Dreiklang fiir 
sich selbst eine solche abgeht (vgl. § 85); mit andern Worten, das 
System der Harmonic als solcher, d. i. als eines selbstandigen, neuen 
Elementes erscheint hier noch nicht durchgebildet, wenn auch so 
manche Folge ohne weiteres plausibel klingen mag, wie z. B. gleich 
die ersten vier Takte uns an die Folge der modernen Stufen: I — IV — V — I 
gemahnen und im grofien und ganzen die Macht des Textes den 
Horer iiber alle Unzuliinglichkeiten fiirs erste wohl hinwegtragen 
kann. Ea bekiimmert eben den Autor noch gar nicht, kompositorisch 
zu erweisen, wie sich z. B. die Harmonie Des, F, As in den Takten 
7 und 8 sowohl zu den vorausgehenden, wie zu den nachfolgenden 
Harmonien zu stellen babe, da, wie gesagt, ihm die Harmonie bloB 
ein Ergebnis der Stimmfiihrung, und noch nicht als etwas anderes 
zugleich erscheint. Es sind also die vielen, aus dem Grunde der 
einseitig gepflegten Stimmfiihrung unbewiesenen Harmonien, die die 
Moglichkeit eines auf selbstandiger harmonischer Basis aufgebauten 
Systems noch nicht aufkommen lassen. Nur so viel ist jedenfalls 
daraus bereits zu entnehmen, daB, sofern es auf die Losung des oben 
gekennzeichneten Hauptproblems der Musik, namlich auf die Erzielung 
eines immer groBeren Inhaltes ankommt, gerade diese Technik unserer 
Kunst nicht zutrilglich ist, sondern die umgekehrte, d. i. jene, welche 
die vertikale Harmonie auch in der horizontalen Linie melodisch 
erweist. Freilich ist als Voraussetzung dieses Geschilftes eben eine 
groBere Summe von melodischem Inhalt notig. Rhythmisch mannig- 
faltig gegliedert, diesen und jenen Dreiklang ausfiihrend, vermag der 
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Inhalt seine beiden Richtungen klar zu erweisen und sie von jenem 
leidigen MiBverhaltnis zu befreien, von welchem das angefiihrte Bei- 
spiel von Sweelinck betrofFen ist. Wir haben iibrigens an dem in 
§ 29 angezogenen Beispielen von Beethoven und Brahms gesehen, 
daB die hier geschilderte Technik eines Uberwiegens der vertikalen 
liber die horizontale Richtung selbst dann noch wenig beweiskraftig 
ist, wenn sich mit ihr, so gut als es dort wegen des knappen Inhaltes 
iiberhaupt nur moglich ist, sogar das moderne Gefiihl der Stufen und 
der Disposition des Ganzen verbindet, welches in dem Sweelinck'schen 
Beispiel, wie iiberhaupt in alien alteren Werken nicht anzutreffen 
ist. (Vgl. hierzu auch die Anmerkungen zu den Beispielen 95 und 
102.) — Nebenbei bemerkt wurzelt gerade in dieser Technik die heute 
verbreitete Methode, den Kontrapunkt, d. i. den strengen Satz iiber- 
haupt, zu lehren. (Vgl. § 85.) 
Ich setze ein anderes Beispiel: 

170] Hans Leo Hafiler, „Lustgarten" I. 
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Als Autor einer spateren Zeit (1601 ist das Datum des Werkes) 
weifi Hafiler seine Melodic so zu fiihren, dafi sie bereits den An- 
spriichen eines modernen Systems vollauf entspricht. Wie deutlich 
ist der Tonikadreiklang auf A im ersten Takt auskomponiert; wie 
triftig die Zitierung der Unterquint D beim dritten Yiertel des 
zweiten Taktes; wie folgerichtig des weiteren das melodische Fallen 
von eben der Unterquint D bis zum Ton Gis , welches , wieder nur 
horizontal betrachtet, den verminderten Dreiklang der VII. Stufe, 
also soviel wie die Dominante selbst (vgl. § 108) darstellt und den 
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vorausgegangenenHarmonienI — IVmit Gliick gegeniiberstellt. Und nun 
— bei so viel Systemgemafiem und ganz Richtigem — finden wir nichts- 
destoweniger noch plotzlich eine Harmonie auf G beim ersten Viertel 
des dritten Taktes, die in das A-dur- System, harmonisch betrachtet, 
keineswegs hineinpafit, mindestens nicht in der Form, in der wir sie 
hier antrefFen. Es ist zwar nicht zu leugnen, daB es wobl den Gesetzen 
der Stimmfiihrung gerade so am besten entspricht, wie es eben Hassler 
gesetzt hat, insofern namlich, als dadurch der fliefiende Gang in alien 
vier Stimmen iiberhaupt moglich, ferner der Tritonus im Basse: 
D-(E)-Gis, wie nicht minder der verminderteDreiklang auf Gis (Gis, H, D) 
vermieden wurde, — denn kaum ist es anzunehmen, dafi hier der Autor 
bei der Fiihrung der Bafistimme gar an A mixolydisch (vgl. § 35) 
dachte — aber was bedeutet es der Harmonie, so mu6 man fragen, 
wenn das Interesse der Stimmfiihrung befriedigt, dagegen ihr eigenes 
nicht befriedigt ist? Wenn also die Harmonie in diesem Falle als 
ein selbstandiger und kraft der Selbstandigkeit auch als ebenbiirtiger 
Faktor zu ihrem Rechte hatte kommen sollen, so ware es nur da- 
durch moglich gewesen, dafi die Melodie sich bemiiht hatte, auch 
den Dreiklang G H D eigens durch einen umfangreicheren Inhalt zu 
erweisen. Die eventuell befriedigende Wirkung auch der gegebenen 
Hasslerschen Satzweise ist aber noch lange nicht als ein beweis- 
kraftiges Argument gegen die Notwendigkeit im allgemeinen zu be- 
trachten, dafi der harmonische Inhalt der horizontalen Linie in einem 
gesunden Verbal tnis zum harmonischen Inhalt der vertikalen zu 
stehen habe, besonders wenn es, wie gesagt, gilt, den kleinen Rahmen 
eines Chorals, Chors etc. zu tiberschreiten, und die Assoziation des 
Wortes iiberhaupt entfallt. Es folgt daraus endlich und unumstoBlich, 
dafi das Prinzipale in der Musik, selbst noch nach Einfiigung der 
vertikalen Richtung, doch immer die horizontale Linie, also die Me- 
lodie selbst, bleibt; dafi ferner in diesem Sinne die vertikale Richtung 
(wie es iibrigens zugleich auch der Chronologie der Geschichte ent- 
spricht), ein sekundares ist; wie denn iiberhaupt der Geist des Har- 
monischen im letzten Grunde vielleicht nur dazu berufen ist, weite 
melodische Entwiirfe planvoll entstehen zu machen und sie zugleich 
zu ordnen. — Endlich mag nicht unerwahnt bleiben, dafi auch wir 
selbst heute, und zwar im selben Zusammenhange der Melodie das 
inkriminierte G wiirden setzen wollen, nur dafi wir es gemafi unserem, 
eben bereits vom Geist der Harmonie abgeleiteten Chromatisierungs- 
verfahren (vgl. § 136 fF.) jedenfalls vor dem dritten Viertel bringen 
wiirden, um dann die Unterquint D desto wirkungsvoller als gleich- 
sam eine Tonika erscheinen zu lassen. 

Am Ende der Vokalperiode mag das Resultat der Entwicklung 
also ein folgendes gewesen sein: 

Die horizontale und vertikale Richtung sind in einem Kampf 
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begriifen. Unter alien Umstanden herrscht ein Mifiverhaltnis zwischen 
der Quantitat der Harmonien nach beiden Richtungen bin: ein Zu- 
viel in der vertikalen, ein Zuwenig in der borizontalen. Gar oft 
genug tritt auch ein Widerspruch zwischen beiden Richtungen her- 
vor, der darin seine Ursache findet, dafi der Geist der Stimmfuhrung, 
noch weit davon entfernt, mit dem der Harmonie im Einverstandnis 
zu sein, vielmehr zu absolut die latenten Gesetze der Harmonie 
tyrannisiert. Diese letzteren aber weisen fiir sich allein betrachtet, 
d. h. auf ihrem eigenen Gebiete eine Irrationalitat auf, vielfach ahn- 
lich der, wie sie in den ersten Jahrhunderten in der Melodie selbst 
(vgl. Anmerkung zu § 76) waltete. Es ist klar, daB eine solche 
Irrationalitat der Harmonie auch schon ganz aus Eigenem zur Losung 
drangen muB. Der EinfluB der Harmonien dringt indessen gleich- 
zeitig immer tiefer, immer sicherer in die Melodie selbst *ein, und 
eben unter dem Drucke dieser Gleichgewichtsbestrebung wird es 
nunmehr unhaltbar, die alten, bloB der borizontalen Richtunggeltenden 
Systeme als solche forth esteh en zu lassen (vgl. § 30), so daB ihre 
Desavouierung eine unvermeidliche Sache wird. Nach wie vor aber 
steht das uralte Problem der Melodieerweiterung leider noch fast 
auf demselben Fleck, ohne freilich seine treibende Kraft noch irgend- 
wie eingebiiBt zu haben. Man hilft sich, um Werke langer zu bauen, viel- 
fach damit, die Melodie mehrere Male hintereinander einfach zu wieder- 
holen. Auch bedient man sich zuweilen, was alles aus der Musik- 
geschichte bekannt ist, des Ausreckens der Melodie, das zwar der 
kontrapunktischen Technik hilfreich entgegenkommt, desto ofter aber 
zu dem Ubel fiihrt, daB die Melodie fast gar nicht wiedererkannt 
werden kann. Nur in ganz giinstigen Fallen (vgl. § 29) entstehen — 
allerdings nur innerhalb knapper Rahmen — fast ganz tadellose Ge- 
bilde, wie z. B. folgendes Liedchen von Hafiler, demselben Opus, 
wie das vorige Beispiel entnommen, eines ist: 



171] Hans Leo HaBler, ^Lustgarten" (1601) V. 
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Welch schones E-moll! Nun fallt es doppelt auf, dafi Hafiler 
selbst — unbegreiflich warum — das Stiickchen gar fiir ein E dorisch 
(siehe die zwei Kreuze) halt! Der Sopran hebt die Melodie mit der 
Quint der Tonart H an, also in der Form der melodischen Inversion 
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(vgl. § 16). Die ersten drei Takte pragen E--^^ siclier aus, und der 

Harmoniengang, wenn auch hier bloB Produkt der Stimmfiihrung, 
kommt doch einem Halbschlufi IV — V (vgl. § 120) ganz nahe. In 
den folgenden drei Takten stellt der Geist der Mischung (mit E-dur) 
den 80 ausdrucksvollen Gang der Melodie: H, Cis, Dia und E bei, 
wahrend zugleich das beim Sopran im fiinften Takte erreichte H die 
gemaB der Inversion geforderte Entgegnung der Tonika auf die im 
Takt 1 beginnende Dominante bildet. Wie scbon disponiert! Bis zum 
Scblufi des ersten Teiles nun folgt eine Modulation nach der Tonart 
der Oberquint (H-moll), die auch in der Melodie selbst ganz deutlich 
zu Tage tritt: man beachte den Gang von Fis abwarts. Der H-dur- 
Dreiklang, der den Teil beschlieBt, dient der Wiederholung zuliebe 
in einem auch als Dominante der Haupttonart. Deutlich halt Hafiler 
an der neuen Tonart noch zu Beginn des zweiten Teiles fest, was 
wieder am besten aus der Melodie in den Takten 10 und 11 zu er- 
sehen ist. Ebenso gehoren zur H-moll-Tonart — mindestens der 
Melodie nach — sogar noch die beiden folgenden Takte 12 und 13; 
und erst mit dem Molldreiklange auf E in den Takten 13 und 14 
kehrt die Haupttonart wieder zuriick, wobei besonders der melodische 
Gang A D im Takt 15 das Aolische illustriert. Takt 15 und 16 bringen 
endlich die Kadenz, die mit der Durtonika schlieBt. 

Was indessen fiir den heutigen Standpunkt noch immer etwa 
inkommod und unbewiesen gelten mag, sind : die harte Stimmfiihrung 
in den Mittelstimmen des Taktes 5 (eben eine unausbleibliche Folge 
der damaligen Konsonanzentechnik) und die Harmonien in den Takten 
12 — 13 und 15, die in einseitiger Weise wieder mehr aus dem Geiste 
der Stimmfiihrung, als dem der Tonart erflossen zu sein scheinen, 
und daher, eben wegen ihres harmonisch-mehrdeutigen Charakters, 
der Melodie nicht so stark zu Hilfe kommen, als es moglich und 
wiinschenswert ware. Auch hier also, bei so viel Vollendung, noch 
eine kleine Tiicke der kontrapunktischen Technik von ehemals! 

Aber gerade die Ubelstande dieser Technik mogen am lautesten 
nach Abhilfe verlangt haben, so sehr sie sonst im allgemeinen fiir 
die bescheidenen Zwecke eines kleinen Liedgesanges ihren eigenen 
Wert haben konnte. Das Harmonische, nun einmal ins Leben des 
Kunstwerkes getreten, und weil durch die Stimmfiihrung, wie es 
iibrigens ja gar nicht anders sein konnte, zunachst erst in einem 
irrationalen Zustand aufgezeigt, will und muB gleichsam zur Erkennt- 
nis seiner selbst gelangen und sich zu einer eigenen Rationalitat 
durchringen. Hat sich aber als Ursache der Irrational itat eben das 
Zuviel an vertikalen Harmonien gegeniiber dem Weniger der hori- 
zontalen erwiesen, so drangt es nun naturgemaB den kiinstlerischen 
Geist zu einer Ausgleichung beider Quantitaten; oder was dasselbe, 
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man bestrebt sich, mehr Inbalt in der horizontalen Richtung zu er- 
zeugen. 

Wir sehen also deutlich bereits den Weg, den der Kiinstler be- 
schreiten muB, ohne daB er auch nur ahnen kann, daB er gleichzeitig 
auch der Losung des doch vom Anbeginn auf ihn lauernden Problems 
der Inhaltserweiterung immer naher kommt. 

Es muBte also vor allem der UberfluB der vertikalen Richtung ver- 
nicbtet werden und statt dessen zur Abwecbslung wieder einmal der hori- 
zontalen Linie, die ja auch die urspriingliche war, ein neuer Vorsprung 
gegeben werden. Die Melodic muBte entfaltet und immer reicher wer- 
den; sie sollte eben ein frischeres, von keinerlei vertikaler tJber- 
belastung mehr gehemmtes Tempo gewinnen, ja formlich laufen lernen. 
Das alles geschah nun in der M o n o d i e der Italiener (am Ausgang des 
sechzehnten Jahrhunderts). Das Prinzip derselben ist Erzeugung von 
viel horizontalem Inhalt und Einschrankung der vertikalen Tendenzen, 
die technisch durch eine Reform des grundlegenden Basses ermog- 
licht wird. Es lemt die einzelne Harmonic cinen eben von ihr selbst 
diktierten weiten melodischen Wurf fiir die ganze Dauer seines Ver- 
laufes stiitzen und tragen: man denke nur an den rezitatorischen 
Gesang eines Giulio Caccini (1550 — 1618) und Jacopo Peri (1561 bis 
1633) und speziell an die Worte Caccinis in der Vorrcdc zu seinem 
Werk: 

„ . . . kam mir der Gedanke, eine Art Gesang, gewissermaBcn 

einer harmonischen Rede gleich, aufzuftihren, wobei ich eine 

gewisse edle Verachtung des Gesangs an den Tag legte, bin 

und wieder einige Dissonanzen beriihrte, den BaB aber ruhen 

lieB, ausgenommen da, wo ich dem, gemcinen Gebrauche zu- 

folge, seiner mit den Tonen der durch lustrum ente ausgefiihrten 

Mittelstimme mich bedicnen wollte, irgend cinen Affekt auszu- 

driicken, wozu sie allein brauchbar sind/ 

Oder die BaBstimme emanzipiert sich, wie es bei dem Ludovico 

Viadana zugeschriebenen Basso continno oder generale der Fall ist, 

von der bisher beobachteten steifen Technik allzustrenger Abhangig- 

keit vom Melodietone einerseits, wie anderseits auch zuglcich von 

einer fast durchgehends bloB auf das Dreiklangsprinzip gestellten 

Stimmfiihrung, so daB sie eine Freiheit gewinnt, durch die sic sich 

fast zum Range einer selbstandigen und der Melodic selbst gleichsam 

koordinierten Linie erhebt. Auch der BaB wird also melodisch, und 

in seinem Entwurf durch das harmonische Prinzip ebenso beeinfluBt, 

wie die Melodic: auch er komponiert harmonische Begriffe aus, d. h. 

er wird nebst den iibrigen Stimmen zum Gliedc eines aufgerollten 

harmonischen BegrifFcs. 

So fiihren denn alle Wege von der friihercn strcngen kontra- 
punktischen Technik weg dem neuen Zielc, cinen breiteren Inhalt 
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zu erzeugen, entgegen. Der Geist des Dreiklangs halt eine langere 
Tonreihe zusammen; seine eigene Einheit erhebt auch diese trotz 
ihrer Lange zu einer leicht fafilichen Einheit; es darf nur schranken- 
los immer neues Gedankenmaterial gehauft werden, da allezeit die 
Harmonien auch die horizontal e Linie in kleinere Einheiten gliedert 
und dadurch jede Gefahr eines Chaos beseitigt. Als besonders 
ergiebige Quelle der Inhaltsbeschaffung dient die Wiederholung, die 
allerdings schon auf das in der kontrapunktischen Technik eroberte 
Prinzip der Imitationen und des Kanons zuriickgefiihrt werden mu6. 
Nun entsteht — auf wesentlich erhohterer Grundlage — aus der 
Wiederholung das Motiv und so bleibt nur die eine Aufgabe iibrig, 
auch die Harmonien, die so glucklich den motivischen Inhalt sammeln 
und gliedern, in eine verniinftige Beziehung untereinander zu bringen 
und auf eine ration elle gemeinsame Grundlage zu stellen. Als solche 
erweist die Praxis, die Natur selbst vorahnend, das Prinzip der quintalen 
Ordnung, der sich auch dasjenige der Terzen und Sekunden anschliefit. 
So sind denn die geheimnisvoU ordnenden Machte der Stufen ent- 
standen, die bis auf den heutigen Tag eine verniinftige Erzeugung 
und Gliederung eines groBen Inhaltes moglich machen. Welcher Ab- 
stand vom ersten Es-dur-Dreiklang in Sweelincks Beispiel bis z. B. 
zu dem aus ebendemselben Dreiklang gewonnenen Motiv der Eroika 
von Beethoven: 



Beethoven, Symphonic Nr. 3. 




§ 89 
Nebenbei bemerkt, resultiert aus der Bedeutung der Pflicht zur 
Stufen fur den Kiinstler die Verpflichtung, ihre Gange desto Kompositio^n 
scharfer herauszuarbeiten, je groBeren Dispens fur seine 
StimmfUhrung er sich bei ihnen zu erbitten gleichsam an- 
schickt, eine Pflicht, die heutzutage leider oft vernachlassigt 
wird. Gegen die Stimmfiihrung in so manchem modernen 
Werke ware an sich gewiB nichts einzuwenden und darauf 
braucht wahrhaftig der moderne Autor nicht stolz zu. sein, 
aber wenn man sich schon in diesen stiirmischen Ozean 
hinauswagt, ware es ratsam, doch auch fiir Leuchttiirme 
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und Scheinwerfer zu sorgen. l^uclitern aber kunstlerisch 
gesprochen: es fehlt am Stufengang ^) , sei es nun, dafi er 



^) Als absclireckendes Beispiel setze ich hier den Anfang des 
Quintetts Op. 64 von einem modernen Autor. 

Dieser Anfang ist nun weitaus das Plastischeste des ersten Satzes 
— was folgt, ist um viele, viele Grade wirrer. Ich frage aber : horen 
wir wirklich C-moll oder ist es nicht vielmehr ein Es-dur? Was 
bedeuten insbesondere die Takte 6— 8 an sich, und im Zusammenhang 
des Ganzen? Nicht etwa, daB der Gang der Harmonien schwer zu 
erkennen ware (hier ist er — allerdings vom Standpunkt des Es — -rr 

betrachtet — etwa folgender : V , 1?II [phryg.], —IV und endlich 11^ 
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Max Reger, Quintett Op. 64. 
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iiberliaupt ganz fehlt, oder dafi die vorhandenen Stufen zu 
weit, zu iiberspannt siiid, um noch mit Sicherheit die kom- 
plizierte Stimmfuhrung zu tragen und zu decken. 

Noch immer will mir als das Muster einer bei aller 
Kuhnheit in der Stimmfulirung doch groBziigig und sicher 

als wollte es zur Dominante gehen — ), es fragt sich nur: was will 
dieser Gang der Stufen sagen, — woher kommt er, wohin zielt er? 
In welch em Sinne wollen diese Stufen gerade der angeblichen Haupt- 
tonart C-moll dienen, und wie soil sich das angezogene Es— -^y zu 
C-moll endlich stellen? 



m 



-iii-- 



w 



Si 



¥ 



V _ 



~A 



Wr- 



^^ 



^^^t2^ 



tr 



:^ 



^A-< 



jpiii f 



^ 



2nu f e ere 



f 



-<$i_ .^_ 






^S^=fS==l=!^ttiEE!i 




■ra^ 



■^ 



scmpre ere 



^^ 



^ 



— 222 — 

(selbst in den Fugen) auf Stufen fundierten Kompositions- 
weise diejenige von Johann Sebastian Bach erscheinen. 
Welcher Plan, welche Ubersicht und welclie Ausdauer in 
seinen Werken! Stelle ich daneben auch den grofiten der 
Modernen, R. Wagner, so sind zwar auch bei ihm Stufe 
imd Stimmfiihrung mit schonstem Instinkt gebracht, aber 
wie kurz wahrt diese Herrlichkeit ! In den meisten Fallen 
sind es leider nur wenige Takte, die ein kleines Ganzes 
bilden. Wo er aber einen groBeren Inhalt zu produzieren 



Wo ist der Ausgang dieser Problerae? Nirgends. Keine Stelle 
im Werk gibt Auskunft iiber die Haupttonart, mit Miihe bezieht sich 
ein Folgendes auf das Vorausgegangene, und wenn sich gelegentlich 
eine solche Beziehung einstellt, so ist sie zu diirftig, zu trivial und 
zu kurz. Kein Plan in den Tonarten, kein Plan in den Scheinton- 
arten — alles bloB eine einzige grofie, irrational durchgehende Masse. 
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sich anschickt, da stellt sich eine gewisse Indisposition in 
Bezug auf die Stufen selbst bei diesem Meister ein! 



3. Kapitel 

Kritik der bisherigen Lehrmethode mit Biicksicht auf 

unsere Lehre von der Stufe 

§ 90 

Nun ist aber aucb notwendig, auf obiger Grundlage 
eine Kritik der bisherigen Lehrmethode zu geben. 

Ich setze hier das Beispiel Nr. 24 aus Richters Lehr- 
buch der Harmonie (23. Aufl. Leipzig 1902, S. 20): 



Und einen solchen von alien Instinkten zur Musik verlassenen 
Autor schickt man sich an, in deutschen Landen ernsthaft als einen 
„ Meister der Tonkunsf* zu feiern, — wenige Jahre nach dam Tode 
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und frage nun, was soil das vorstellen? 

Am ehesten miififce man sich dazu neigen, dieses Bei- 
spiel fur ein kleines vierst^mmiges Satzchen im strengen 



eines Brahms, — o, welche Indolenz des deutschen Publikums, welche 
Feigheit der Schriftsteller und der musikalischen Machthaber! 



I 



^± 



2=t 



iftrt Y -i H ^ 



B. 



tr 






i^^S 



fjt:±^ 



>-^«^ 



>H«-rt^ 



J2*_ 



ti H^-f 1 — 35 



!*^- 



BlzE^ 



/r 



^* b 






-t^ 






aa^ 



/r 



^^^ 



^^i^p^i^^ 



/f 



^i: 



K^ 



l^^* 



■^i:^- 



PS 



S 






R 



— 225 — 

Satz anzusehen, wobei dann aber der Ba6 gar vielleicht als 
Cantus firmus gedacht werden miiBte. 

Gegen diese Annahme aber wurde eben der Gang des 
Basses selbst sprechen, da ein Cantus firmus von solcher 
Unausgeglichenheit der melodischen Linie eigentlich nicht 
gut denkbar ist. 

Nun so kommen wir zu dem Resultat, daB der Autor 
bier keinen vierstimmigen strengen, sondern nur einen freien 
Satz gemeint baben konne. Dafiir wurde aucb der Um- 
stand sprecben, daB der Autor selbst unter die Basse Stufen- 
zablen notiert, woraus man zu scblieBen berechtigt ist, daB 
er die BaBnoten bier eben nur als Symbole der Stufen, 
keineswegs aber als Cantus firmus aufgefaBt baben will; 
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wie nicht minder endlich die Tatsache, dafi die Folge der 
Stufen wirklich eine rationelle ist, ganz in dem Sinne, wie 
wir sie schon in § 14 und 16 als der Natur entsprechend 
gefunden haben. 

Stellen nun so die BaBnoten, und zwar nach eigener 
Absicht des Autors, die geistigen Potenzen der Stufen vor, 
was soUen dann aber die drei hoheren Stimmen iiber ihnen 
bedeuten? Was kann insbesondere der Autor damit be- 
zwecken, wenn er lehrt, daB die Stimmen hier nur so und 
nicbt anders gefiihrt werden diirfen? Will er etwa in der 
Stimmfubrung unterweisen? Warum tut er es dann in der 
Harmo lelehre, die sich docb nur mit der Psychologie der 
absti ,kten Stufen zu befassen bat? Warum wartet er 
nicbt lieber damit bis zum Kontrapunkt, wo docb die Stimm- 
fiibrung — woblgemerkt, nattirlich obne Stufen, wie es ja 
gar nicbt anders moglicb — ex offo gelebrt wird? 

Wenn also obiges Exempel weder rein ist in Bezug 
auf die Stufen — da fiir diese, wie bereits bervorgeboben, die 
iibrigen drei Stimmen iiberflussig sind — ; nocb aber aueb 
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anderseits rein in Bezug auf die Stimmfiihrung — da diese 
wieder einen Cantus firmus als Bafi voraussetzen wiirde — , 
ist es dann nicht eigentlich eine Contradictio in adjecto, ein 
logisches Unding, das weder in der Harmonie- noch in 
der Kontrapunktslehre Platz haben kann? 

Nun denke man sicli das ganze Buch auf solclien Non- 
sens gestellt, von derartigen Aufgaben geradezu .wimmelnd! 
Der Schiiler kann sicli nichts Rechtes dabei vorstellen, und 
mit Grund. Was er so gerne sehen mochte, die Bestati- 
gung des theoretisch Vorgetragenen durch Beispiele aus 
den Werken groBer Meister, danacb sucht er vergeblich. 
Es ist ja unbegreiflicb und dennoch so traurig wahr, dafi 
in den Lehrbiichern der Harmonie von einem wirklichen 
Kunstwerk nie die Rede ist. Ich glaube, dafi in anderen 
Disziplinen derartige Bucberscheinungen undenkbar waren! 
Sie wurden wegen Mangel an Beweiskraft einfacb zuriick- 
gewiesen werden. Ist es an sicb scbon genug komisch, 
wenn der Tbeoretiker ein Exempel statuiert, das iiberbaupt 
in Wirklicbkeit, da es weder der Harmonielebre noch dem 
Kontrapunkt dient, nicbt einmal als solcbes gelten kann, so 
ist es noch befremdender, wenn er sich dabei noch einbildet, 
hiermit zugleich gar auch ein Kunstbeispiel gegeben zu haben, 
welches ihn, wie er eben glaubt, der Pflicht enthebt, ein 
lebendiges Zitat vorzuftihren! 

Und zugegeben iibrigens, was gar nicht bezweifelt wer- 
den darf, dafi man die Folge der Basse aus dem obigen 
Exempel wohl mit vielen Stellen aus Kunstwerken belegen 
kann, wie stellen sich dann aber zu ihnen jene fatalen Ober- 
stimmen? Wo sind denn diese in Kunstwerken enthalten? 
So ist es denn auch kein Zufall, sondern einfach eine 
natiirliche Folge des so widerspruchsvoU in sich gefafiten 
Exempels, dafi der Autor zu dem mit Kontrapunkts-, (d. i. 
Stimmfiihrungsregeln) durchsetzten Harmonie-, (d. i. Stufen-) 
beispiel kein passendes Zitat aus einem Meisterwerk finden 
kann. Wenn nun aber solche Unklarheit irn Lehrer selbst 
ist, wie soUte da dem armen, wifibegierigen Jiinger das 
Licht der Wahrheit aufgehen! 



— 228 — 

Mir liegt eine Animositat gerade gegen Ricliter voll- 
kommen feme. Da ich aber genotigt war, darzustellen, 
wie die Stiife kraft transzendenter Machfc die Harmonie- 
lehre vom Kontrapunkt scheidet, so war es nicht zu um- 
gehen, aus den in dieser Beziehung sich iibrigens bei alien 
Autoren gleichbleibenden Lehrbiicliern ein beliebiges Bei- 
spiel herauszugreifen , urn daran ausfiilirlicli demonstrieren 
zu konnen, wobin es denn fubre, wenn die beiden Dis- 
ziplinen aus Mangel an kiinstlerischer (ich sage nicbt 
tbeoretischer) Einsicbt vermengt werden. 1st ja docb der 
Autor des ominosen Beispiels zur Genlige durcb die all- 
gemein berrscbende Tradition entlastet, deren Macbt so un- 
widersteLlicb scbeint, dafi selbst Kiinstler Avie Tscbaikowsky 
und Rii .sky-Korsakow in ibren Lebrbiichern der Harmonie 
demselben Irrtum verfielen, gewifi obne sicb dabei etwas 
gedacbt zu baben. 

§ 91 
Pitdagogische Und das sind eben jene beriibmten Kapitel von den 
Mifierfoige in sogenannten Dreiklangs- und Vierklangsverbindungen, mit 

uns6r6r ZiBit tils ^ , 

Konsequenzen denen der Kunstjiinger m Konservatorien und sonstigen 
dieser Ver- gchuJen durcb ein bis zwei Jabre maltratiert wird! 

wirrung 

Wenn der Lebrer es nicbt fertig bringt, zu erklilren, was 
er selbst vortragt, so z. B. worin der Unterscbied zwischen 
dem strengen und freien Satz bestebe, welcber urspriinglicbe 
und unverlierbare Sinn dieser oder jener Stimmfubrungsregel 
im strengen Satz eigen sei, und wie sich die Prolongation 
derselben im freien Satz ausnehme, u. s. w. und wenn er 
endlicb auch die bestlitigenden Kunstwerke zu zeigen ver- 
saumt^), so ist der Schiller — docb meist im Gefubl einer 



^) Mein Lehrer, ein sehr berulimt gewordener Symphoniker, pflegte 
in soldier Lage sich oft zu iluBern: ^Segn's, meini Herrn, dos ist die 
Regl, i schreib' natirli net a so." — Welch wunderliches Gewirr von 
Widerspriichen! Man glaubt an Regeln, die man lieber verlachen 
sollte ; und man verspottet sie wieder anderseits, statt wohl eher den 
eigenen Glauben an sie lacherlich zu finden! Und wo es den Regeln 
iin jeglichem verniinftigem Sinn mangelt. weshalb sie einfach als nicht- 
existent anzuselien wilren, und wo eben aus diesem Grunde von einer 
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gllickliclieii Jugend — sorglos genug, um das alles vorerst 
gar niclat so recht zu entbeliren; er bescheidet sich damit, 
einfach niclit zu wissen, was die vorgetragene Lehre bedeute, 
hofft aber im stillen, der Kunst sicher noch einmal in 
der Theorie wo zu begegnen. Vergebliche Hoffnung! Der 
Lehrer wird mit der Harmonie fertig, auch mit dem 
Kontrapunkt fertig — in seiner Art fertig — , nur ist der 
erste Scliritt in die Kunst nocb nicht getan. Ach, man 
glaubt es nicht, welche Hekatomben von jungen Leuten, 
vol! Talent und Eifer, jenem Gemisch von Harmonie und 
Kontrapunkt zum Opfer gefallen sind! Ich meine nicht 
bloB diejenigen Berufsmusiker, die — ob Oboe blasend oder 
Geige streichend, ob singend oder Klavier spielend, diri- 
giert oder selbst dirigierend — endlich jenseits aller Theorie 
sich gestellt haben (ich bin der Letzte, der es ihnen unter 
den gegebenen Umstanden verdenken woUte!); mehr noch 
liegen mir am Herzen jene vielen braven, wirklich sehr 
braven Kunstliebhaber, die aus reiner Begeisterung fiir die 
Kunst ihre oft karglichen Mufiestunden opfern mochten, 
um nur Einblick in das innere Getriebe der Komposition 
zu gewinnen, die aber mit den Zeichen bitterster — weil 
nie mehr zu heilender — Enttliuschung nach kurzer Zeit 
Buch oder Lehrer verabschieden. Berufen, kraft der 
giinstigen sozialen Stellung, ihrer spezifisch musikalischen 
Begabung und eines auch in der Kunst nicht zu unter- 
schatzenden Intellektes, das beste Medium der kiinstlerischen 
Leistungen zu werden, macht sie jene Enttauschung bis- 
weilen so verstimmt und desorientiert, dafi sie nicht selten 
der Kunst und dem Kiinstler sich versagen, wo sie unter 
anderen Umstanden ihrem Ideal doch sicher mit Freude 
entgegengekommen w'aren. 

Beziehung, geschweige einem Gegensatz der angeblichen Regeln zur 
Kunst doch nimmer die Rede sein kann, wie drollig ist es da zu 
sehen, wenn der eine und der andere die Pose eines Helden annimmt, 
der angeblich iiber Regeln liinwegschreitet ! Gibt es wohl ein possier- 
licheres Heldentum, das gegenstandsloser ware? Wenn sie doch alle 
lieber wiiBten, wie tief, auch was sie am kuhnsten schreiben, dennoch 
in Regeln, aber freilich in andern, steckt! 
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Berechtigung XJm iioch deutlicher den fferugten Fehler der ffegen- 

der Lehre von .. . . t- l • i ^ j.i j i^ . . i , . 

Akkordverbin- wai'tigen Unterncntsmetbode zu erlautern, gestatte man mir 
dungen in der auf die langst vergangene Epoche der GeneralbaBzeit zuriick- 
epoche zugreifen und an einem Beispiel zu zeigen, wie nicht nur 
berechtigt, sondern sogar notwendig die Lebre von der 
Akkordverbindung damals sein mufite. Ich entnebme das- 
selbe dem von Philipp Spitta in dessen Bacb - Biograpbie 
im Anbang voUinbaltlicb abgedruckten GeneralbaBbUcblein 
Sebastian Bacbs Bd. II, S. 928, Exempel 6. 
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Was seben wir bier an diesem Beispiel? Einen mannig- 
faltig rbytbmisierten Ba6, dessen Gang wobl bereits der einer 
leibbaftigen Komposition sein konnte, also mebr als bloB 
gedacbte Stufen wie am angefilbrten Ricbters. Uber den 
Bafinoten steben Ziffern, welcbe die Intervalle bedeuten; 
Und was ist der Sinn der oberen Stimmen? Diese sind Ver- 
bindungen teils nacb strenger kontrapunktiscber, teils nacb 
freier Art; alles in allem also seben wir bier in Bafi und 
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Stimmfuhrung das Bild eines freien Satzes, das Bild eines 
Stuckes, das schon an der Schwelle der Wirkliclakeit 
steht. Was nocli zur v oil en Wirklichkeit eines Kunstwerkes 
fehlt, ist nur eine lebenswarme vokale oder instrumentale 
Melodie, denn da6 der Sopran des Bachschen Exempels eine 
solche noch nicht sei, brauche ich doch wohl nicht erst 
naher zu erortern. 

Wenn nun so aber Bach hier durch die ganze Haltung, 
namentlicb des Basses, die Freiheit eines wirklichen Ton- 
stiickes vorspiegelt, und nur im Sopran es inzwischen noch 
an einer Melodie mangeln laBt, wie wir sie in einem wirk- 
lichen Tonstuck zu horen gewohnt sind, so liegt darin in- 
dessen noch immer kein Widerspruch, sofern man sich den 
wahren Zweck der Oberstimmen vergegenwartigt, der darin 
besteht, da6 sie blofi sogenannte P tills tim men sind. Denn 
als FuUstimmen, — aber eben nur als solche — , haben die 
Oberstimmen immerhin so viel Wirklichkeit, dafi sie dem 
Ba6 hierin nicht nachstehen. 

Somit ist das ganze Bachsche Beispiel sehr wohl als 
kompositionelle Moglichkeit zu denken: wie unzahlig viele 
Melodien gibt es, fiir welche obiger BaB samt FuUstimmen 
als passende Begleitung dienen konnte! 

Zwei Beispiele aus Bachs „Matthaus-Passion", in denen 
solche FuUstimmen fehlen, mogen den Wert und Zweck 
der Lehre von den Begleitungsstimmen und derartiger 
Exempel liberhaupt veranschaulichen: 
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traverso II 

Organo e 
continuo 



M 



-#- ^ 



li^fe^i 



Aria, Part. S. 30. 

'^4^ 
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AMa 



■*- * 



tfp: 



fcflz: 



5^^?^- 



t5|:: 



-!«-•- 



■^u-t^^- 






.^0. 



-1--^ 






-I— I — I — ^ 



9iiiS=^i 



5t 



r^_ 



x 



Ei^ 



j? — ?- 



# 6 7 9 8 7t} 4 6 7i} 
4B 



9 8 7ii 4 6 7tl 

4# 
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ii=r. 



I I I 



gE^SgS^E^ 



9i|g==3^ 



=i= 



9 # 7 6 5 

4i}^ 5 4 # 
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Violino solo 

Violino I 
Violino II 

Viola 



Organo e 
continuo 



Aria 



Aria, Part. S. 168. 






?#iz±& 



8^ 



piano sempre 






5 



isdn 



piano sempre 



li 



1^ 



^ 



It 



piano sempre 
pizzicato 
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k j). frrfrT 



1^ 



tr 



i=e= 



-^^f^^^^-0. 



a 



te3se3 



-f-ii- 



■Jc 



nm 



w 



i 



-R^ 



-»— ?- 



Is 



-^--^ 



ii 



-f — y- 



Sp 



3ri: 



a * * * I f -!^ 



J 1 1 1 1 5-^ ^-1-^- 



5ti 



7l}6 5 



Im ersten dieser Beispiele fehlt alle AusfuUung iiberhaupt. 
Im zweiten dagegen ist einiges Begleitungsmaterial wohl yom 
Autor selbst beigegeben, nichtsdestoweniger genug anderes 
aber noch moglich und von ihm sogar ausdriicklich durch die 
Zififern sowohl als durch den Vermerk „Organo e Continuo" 
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gewUnsctt, Zwischen dem schaffenden Ktinstler und dem 
reproduzierenden Publikum bestand zu jener Zeit — wie 
man sieht — eine stillschweigende Vereinbarung , welche 
die Entlastung des ersteren zum Zwecke hatte, Der Kom- 
ponist braucbte hiernach nur selten wenig mehr als bloB 
Melodie und Ba6 fertig darzustellen, wahrend er die Aus- 
Mlung der begleitenden Stimmen dem Akkompagnateur 
Uberliefi, SelbstverstandUch mufite der letztere aber zu diesem 
praktischen Zweck entsprechend vorgeschult werden* Diese 
Vorsehulung fUr die Begleitung hieB man eben das Stadium 
des Generalbasses. Somit beziehen sich alle Lehren und 
Vorschriften sanit den Exempeln lediglieh auf den prakti- 
schen Zweok einer wirklichen Begleitung, wie sie die 
Kunstwerke gefordert haben. Zum Beweis dessen diene 
z. B, der Titel des angezogenen GeneralbafibUchleins von 

Bach : 

^Des Johann Sebastian Bach zu Leipzig Vorschriften 

und Grnnds'atze zum vierstimmigen spielen des Geaeral-BaB oder 
Accompagnement filr seine Scholaren in der Music/ 

Dabei hat man das Wort „ spielen" im wirklichen und 
praktischen Sinne zu nehmen, was ja auch ttbrigens die 
Definition im Kapitel 2 des genannten Werkchens beweist, 
welche lautet: 

,Der General BaB ist das voUkommenste Fandaraent der 
Music, welcher mit heyden H^tnden gespielet wird dexgestalt, 
da6 die lincke Hand die vorgeschriebenen Noten spielet, die 
rechte aber Con- und Dissonantien dar^u greiffc, damit dieses 
eine wohlklingende Harmonie gebe. — Wo dieses nieht in Acht 
genommen wird, da ists keine eigentliche Music." 

Im Grunde genommen bildete diese auf den praktischen 
Zweck der Begleitung allein gerichtete Theorie des General- 
basses wohl den allergr5fiten und wichtigsten Teil der Theorie 
liberhaupt, wenn nicht gar die Gesamttheorie jener Zeit. 
Denn bekanntlich fiel die Entstehung der neueren harmoni- 
schen Theorien Rameaus und der kontrapunkiiseiien des Fux* 
eben in die Zeit Badis, ohne aber zunachst die SkneralbaB*- 
lehre wesenttiok su beeinftussen^ die ja — so lange der 
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Zweck ungeandert regierte — ihre Existenzberechtigung 
behielt» So erklart sich also ungezwungen auch die Physio- 
gnomie des Bachschen Exempels, die Freiheit und Mannig- 
faltigkeit in BaB und Oberstimmen, wodurcli eben der Schein 
eines wirklichen TonstUckes liervorgerufen wird^). 

Der praktische Zweck aber, den wir soeben im General- 
bafiexempel Bacbs nachgewiesen, ist beim Richterschen un- 
moglich. Trennt sie doch beide der Charakter der Basse: 
hier als Stufen, dort als wirkliche Basse, Niemals aber 
sind wirkliche Basse Stufen und ihr Fortgang identisch mit 
denijenigen der Stufen, Somit ist Ricbters Beispiel, welches 
— wie wir oben bereits ausgefUhrt — weder als kontra- 
punktisches noch als harmonisches anzusehen m6glich, 
drittens und schliefilich nicht einmal ein GeneralbaBbeispieL 
Was soUte uns Ubrigens auch heute ein seiches, da wir seit 
lange gewohnt sind, unsere Kompositionen voUstandig bis 
aufs TUpfelchen des i selber auszufUhren ? 

*) Ich persdnlich glaube indessen nicht, daB alle Begleitung in den 
Kunstwerken der damaligen Zeit sich immer so reservierfc verhalten habe, 
wie die praktischen Beispiele der damaligen Theorie es glauben maohen 
kCnnten. Es dtirfte dainit viel eher die Bewandtnis haben, daB die 
GeneralbaBlehre; wie jede auf das Praktische gerichtete Lehre tiber- 
haupt, zunHchst bloB den durchschnittlichen Talenten Rechnung trug, 
um im wirklichen Leben der Kunst, wo man doch nicht immer Genies 
im t^berfluB hat, wenigstens ein halbwegs befriedigendes Minimum 
an Begleitungsstil moglich zu machen, ohne welches ja in jener Zeit 
kaum ein Werk in wirkliche Erscheinung hatte treten konnen. BaB es 
aber anderseits einem reicher veranlagten Kilnstler nicht verwehrt war, 
die Begleitung freier auszugestalten, d. i. die obligaten Stimmen zu- 
gleich thematisch und motivisch zu erfinden, unterliegt fur mich 
keinem Zweifel. 

Fiir die heutige Zeit aber, in der wir so gerne Werke alterer Meister 
wieder aufleben zu machen suchen, ergibt sich aus obigem der SchluB, 
daB die Begleitung in der weniger freien Art des zitierten Exempels zu 
halten wohl kein Fehler sei, daB jedoch, wer sich Kraft und Gewandt- 
heit zutrauen darf, die Begleitung auf ein hoheres motivisches Niveau 
zu stellen, dadurch allein — sofern cr die Sache nur bewaltigt — 
sich noch keineswegs in Widerspruch zur Tendenz des Autors setzt. 

Mit dieser bundigen Bemerkung glaube ich nun einen wesent- 
Hchpn Teil fh>r honto m f^tark grassierenden Kontinuofra.ge erledigt. 



Einteilungnach 
der Quint 
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Drittes Haupfcstuck 
Die Lehre von den Dreiklangen 

1. Kapitel 
Einteilung der Dreiklange 

§ 93 

Die Konstruktion des Dreiklanges wurde bereits im § 13 
dargesiellt. Des weiteren wurde im § 18 erortert, welche 
Dreiklange im System enthalten und wie sie entstanden 
sind. So haben wir denn hier nur noch notig, die Prin- 
zipien ihrer Einteilung darzulegen, wobei wir zunachst das 
Dursystem vornebmen. 

Nacb dem Gesicbtspunkt der Quint scbeiden sicb die 
Dreiklange nacb zwei Gruppen: 

178] 



i 



^^ 



I II III IV V VI 



und 



b) 



I 



w- 



VII 



Die Gruppe a) entbalt solcbe mit reiner Quint, die Gruppe b) 
blofi einen einzigen Dreiklang mit verminderter Quint. 



Einteilungnach 
der Terz 



§ 94 

Die erste Gruppe a) aber lafit eine weitere Unterscbei- 
dung zu und zwar nacb dem Gesicbtspunkt der Terz. 
Diese ist namlicb groB bei den Dreiklangen auf der ersten, 
vierten und funften, klein dagegen bei denen auf der zweiten, 
dritten und secbsten Stufe. 
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§ 95 
Kombiniert man beide Gresichtspunkte , so gelangt man Die drei Typen 



zu drei Arten von Dreiklangen: 

A) mit reiner Quint und groBer Terz: die sogenannten 
Durdreiklange; 

B) mit reiner Quint und kleiner Terz: die sogenannten 
Molldreiklange; 

C) mit verniinderter Quint und kleiner Terz: der so- 
genannte verminderte Dreiklang. 

In Noten ausgedriickt, lauten diese Typen: 



der Dreiklange 

in den Dia- 

tonien 
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A) 



B) 



C) 



m 



IV V 



i 



g= 



II III VI 



i 



m 



VII 

IJberflussig auszufuhren, dafi sich andere Dreiklange aucb 
im aoliscben (Moll-) System nicht vorfinden. Freilich 
haben sie im letzteren (vgl. dazu auch § 45) eine ver- 
anderte Stufenbedeutung, daher das Bild der Dreiklange in 
Moll: 
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A) 



B) 



i 



?^ 



III VI VII 



i 



IV V 
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C) 



m. 



m 



II 



§ 96 

^ ..^ ..^. Auf Grund der Mischunff hinffeffen, welche bekanntlich 

Dreikiang aus zum Intervall der tibermafiigen Quint gefiihrt hat (vgl. 

der Mischung J73 ^g 

gewonnen § 61) — mit der doppelten Bedeutung von -^ und -^ — , 

ist ein Dreikiang mit ubermaBiger Quint und grofier Terz 
moglich, der daher der tibermafiige Dreikiang ge- 
nannt wird. 

D) 



i 



p^! 



^. 



hll 

Wi 



t^JII 
t^vi 



2, Kapitel 
Modulatorische Bedeutung der Dreiklange 

§ 97 
Modulatorische Wenden wir den schon bei den Intervallen in § 64 ge- 
^^Dreikiln ^^ ^^^^^^^^ Gresichtspunkt der modulatorischen Bedeutung auch 

auf die obigen Dreiklange an, so ergibt sich, dafi in beiden 

Systemen, sowohl in Dur wie in Moll: 

A) nur auf einer Stufe: der verminderte Dreikiang; 

B) auf zwei Stufen: der iibermafiige Dreikiang; 

C) auf drei Stufen: der Durdreiklang und der MoUdrei- 
klang vorkommen konnen. 

Demnach sind: 

der verminderte Dreikiang .... eindeutig, 
der tibermafiige Dreikiang .... zweideutig,- 
der Durdreiklang .... dreideutig, 
der Molldreiklang .... ebenfalls dreideutig. 

Es folgt daraus, dafi z. B. 
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i 



gae 



in Dur nur auf der siebenten Stufe steht, was auf die Tonart 
A-dur schlieBen Tafit, in Moll aber auf der zweiten Stufe, 
was auf Fis-moll hinweist; daB 



m 



^ 



^ 



auf der dritten und sechsten Stufe vorkommt und somit auf 

die Tonarten B jj und F tt kraft der Mischung hin- 

deutet; daB 
183] 



i 



^e 



in Dur auf der ersten, vierten und flinften Stufe stehen 
kann, wodurch sich die Tonarten Es-dur, B-dur und As- 
dur ergeben, in Moll aber III, VI, VII bedeutet, in den 
Tonarten C-moU, G-moll und F-moU; daB 

184] 




in Dur auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe steht, 
mit dem Hinweis auf die Tonarten Des-dur, Ces-dur und 
Ges-dur, in MoU aber I, IV, V in Es-moll, B-moU und As- 
moH u. s, w. 

Besonders lehrreich ist fur den Auf anger, aUe moglichen 
Dreiklangsbildungen auf denselben Ton zu stellen und ihre 
modulatorische Bedeutung zu erforschen. So erhalten wir 
z, B. auf dem Ton 6 folgende Bildungen: 
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Tabelle VIII. 



i 



m 



D 



E^i 



G-dur I 
D-dur IV 
C-dur V 

E-moll III 
H-moll VI 
A-moll VII 



F-dur II 
Es-dur III 
B-dur VI 



As-dur VII 
F-moll II 



G-moll I 
D-moll IV 
C-moll V 



E-^ III 
moll 

H-^"-^ VI 

moll 



In diesem Beispiel, welches alle diatonischen wie Mischungs- 
moglichkeiten erschopft, sind die Dreiklange nach den oben 
aufgez'ablten Gruppen A — D entsprechend geordnet, und dieser 
Modus ist vielleicht auch dem Anfanger als der ntitzlicliste 
zu empfehlen. 



Sext- und 

Quartsext- 

akkord 



3. Kapitel 
Umkehrung der Dreiklaoge 

§ 98 
Das Prinzip der „Umkehrung" , welches wir bei den 
Intervallen zum ersten Male im § 72 in Anwendung ge- 
bracht haben, findet hier bei den Dreikl'angen, die ja auch 
aus Intervallen bestehen, naturgemaB seine Fortsetzung. 
Wird der Grundton z. B. des Dreiklanges 

185] 



i 



g^ 



aus der Tiefe in die Hohe gebracht und macht so der eigenen 
Terz E moglich, nunmehr der tiefste Ton des Akkords zu 
werden, so entsteht 



I. die Erscheinung des sogenannten Sextakkordes: 
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w 
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Diese Bezeichnung erklart sich einfach daher, dafi in 
erster Linie eben nach der neuen Lage des in die Hohe 
entwichenen Grundtones gesucht wird; wir finden ihn als 
Sext wieder, wie ja die Umkehrung der Terz zu keinem 
anderen Intervall fiihren konnte. Da namlich zu dem 
solchermaBen durch die Sext ausgeforschten Grundton im- 
plizite die Quint G mitgehort, so ist es uberfliissig, sie in 
ihrer neuen Lage erst noch ausdriicklich als Terz zu prazisieren 
und den Akkord schwerfallig „Terz-Sextakkord" zu benennen. 
Die usuelle Abbreviation der Nomenklatur beruht demnach 
auf einem sehr richtigen Grunde. 

Wird jedocb die Quint des Dreiklanges zum tiefsten 
Ton, weil Grundton und Terz um eine Oktave hoher ver- 
setzt wurden, dann entstebt die zweite Umkehrung des 
Dreiklanges, d. i. 

II. der sogenannte Quartsextakkord: 

187] 



i^ 



6 
4 

Auch hier kommt zunachst der ehemalige Grundton C, 
der durcb die Umkehrung zur Quart geworden ist, in Be- 
tracht. Nach dem obigen wurde man allerdings die Er- 
scheinung kiirzer vielleicht „Quartakkord" heifien konnen, 
da zu dem eruierten Grundton C ja nur E als Terz gehoren 
kann; jedoch muBte hier aus Vorsicht auch die Sext in die 
Nomenklatur aufgenommen werden, da bei der Quart, wenn 
sie, wie hier, zu tiefst ist, leicht MiBverstandnisse entstehen 
konnten, woriiber im Kontrapunkt naheres zu sagen sein wird. 
Die Umkehrung des Dreiklanges ist aber immer so sehr 
der Dreiklang selbst, dafi dadurch dessen modulatorische 
Bedeutung absolut nicht tangiert wird. Mit anderen Worten, 
die Ein-, Zwei- oder Dreideutigkeit bleibt dem Dreiklang 
auch in seinen Umkehrungen erhalten. 



Theorien und Phantasien 16 
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Viertes Hauptstuck 
Die Lehre von den Vierklangen 

1. Kapitel 
Das Wesen des Yierklangs 

§ 99 

Die Entstehung Da6 der Vierklang die Anweisung der Natur iiber- 
^"^^ schreitet und somit lediglich als Produkt der Kunst anzu- 
sehea ist, braucht nach den ausfuhrlichen Erorterungen in 
§ 11 nicM wieder erh'artet zu werden. Offenbar reizte den 
Kunstler, die reine naturliche Wirkung des Dreiklanges vor- 
iibergebend zu triiben, um eine gewisse SpannuDg zu er- 
zeugen und die erwartete Wiederkehr des reinen Dreiklanges, 
gleichsam zur hoheren Bekraftigung der Natur als der be- 
kannten Patin des Dreiklanges, dadurcb nur desto wirkungs- 
voUer zu gestalten. Diese Spannung erreicbte er einfach 
dadurcb, dafi er zwei Dreiklange kombinierte, indem er die 
Terz des ersten zum Grundton eines zweiten Dreiklanges 
wablte. So entstand z. B. aus: 
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^^ 



die Summe: 
189] 



^fe 



Diese Summe eben heifit man „ Vierklang" und ihr Kenn- 
zeichen ist der terzenformig aufsteigende Auf bau liber dem 
Grundton. 

Jeder Vierklang stellt im Grunde somit den Kampf zweier 
Dreiklange vor, aus dem indessen, wie begreiflicb, nur ein 
Dreiklang als Sieger und zugleich endgliltiger Friedensstifter 
bervorgehen kann. Sofern aber der Vierklang als Stufe in 
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Frage kommt, so ist es selbstverstandlich der Grundton des 
tieferen Dreiklanges, nicht der des hoheren, welcher den 
Charakter der Stufe erhalt. Es hat daher der tiefere Grundton 
die ausschlaggebende Bedeutung fur den gesamten Vierklang. 
Wir woUen nunmehr auch auf den Vierklang die Ge- 
sichtspunkte, die wir beim Dreiklang beobachtet baben, an- 
wenden. 



2. Kapitel 
Einteilung der Yierklange 

§ 100 

Am einfachsten und fur die rasche Orientierung am nlitz- Einteilung nach 
lichsten ist es, die Einteilung der Vierklange zunachst nach ^^t^ferln^Drei-^ 
dem tieferen Dreiklang vorzunehmen, mit anderen Worten: kianges 
die Einteilung der Dreiklange hierher zu iibertragen. 

Wir braucben nur in den von uns im § 95 vorge- 
fuhrten drei Typen von Dreiklangen auf jeden einzelnen 
Dreiklang eine weitere diatonische Terz zu setzen, und wir 
erhalten dadurch ebenfalls entsprechende drei Typen von 
Vierkl'angen : 
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A. 



B. 



1^^ 



in dur : I 
in moll : III 



IV 
VI 



V 
VII 



I 



w- 



in dur: II III 
in moll: IV V 



VI 
I 



c. 



i 



in dur: VII 
in moll: II 



In der Gruppe A finden wir Vierklange mit grund- 
legendem Durdreiklang und einer bald grofien, bald kleinen 
Sept. 
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In der Gruppe B begegnet uns der Molldreiklang als 
Grundlage und die Sept durchweg klein. 

In der letzten Gruppe C endlich, wo der einsame ver- 
minderte Dreiklang als Basis dient, ist naturlicherweise 
wieder nur ein vereinzelter Vierklang anzutreffen, dessen 
Sept aber eine kleine ist. 

§ 101 

Unterteiiung Da wir jedoch in der Gruppe A auf ein engeres Unter- 

ep s(j]3gi^m^gsmerkmal der Sept gestofien sind, die bald groB 

bald klein ist, so wird es in dieser Gruppe von selbst npt- 

wendig, die Vierklange derselben in zwei Unterabteilungen 

zu scheiden, wie folgt: 

A 1) solche mit groBer Sept : 

191] 
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in dur: I IV 

in moll : III VI 



und 

A 2) einen solchen mit kleiner Sept, der im Dursystem 
der Dominantseptakkord beiBt: 
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i^ 



9 



in Dur: V 
in Moll: VII 



Die vier dia- 
tonisch mog- 
lichen Typen 

von 
Vierkliiugen 



§ 102 

Im ganzen also ergeben sich vier Arten von diatoniscb 
moglicben Vierklangen: 
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Al) 



A 2) 



B) 



C) 



i 



^m 



Weitere drei 

Typen aus der 

Miscliung 



§ 103 

Die Miscbung (vgl. § 96) tragt aber noch folgende Arten 
von Vierklan^^en bei: 
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D) 



E) 



^ 



Pur 
Moll 



-^^ 

h.^*- 



IV 



i^ 



Dur TTT 



Moll 



VI 



F) 



H- 



Dur 
Moll 



VII 



und zwar unterscheiden sich die Vierklange bei D) und E) 
dadurch, daB der ubermaBige Dreiklang im ersten Falle von 
der Terz bis zur Sept, im zweiten Falle vom Grundton bis 
zur Quint reicht. 

Der Vierklang bei F tragt speziell den Namen des ver- 
minderten Septakkordes wegen der verminderten Sept, 
welche nur hier allein in Anwendung kommt. 

§ 104 
Ich lasse bier eine Ubersiebt samtlicber moglicben Vier- Ubersicht aiier 
klange folgen, wobei icb sie, um die Unterscbiede klarer ^^^li?^^^^^^ 
bervortreten zu lassen, auf denselben Grundton setze: 
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^ 
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M 



~w 



B) 



C) 



D) 



E) 



F) 



3. Kapitel 
Modulatorische Bedeutuug der Tierklange 

§ 105 
Wie bei den Dreiklangen, so baben wir aucb bei den Modulatorische 
Vierklangen in beiden Systemen ein- und mebrdeutige zu ^^y.^^^^^^ ^^^ 
unterscbeiden : 
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A) nur auf einer Stufe: 
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197] 



i 



inDur: V 
in Moll: VII 



i 



w^ 



inDur: VII 
in Moll: II 



und 
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^* 



W 



Dur -^j-jj 



B) auf zwei Stufen: 
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1^ 



in Dur: I IV 

in Moll: III VI 



200] 

und 
201] 



i 



^^ 



. Dur J 
m ,, „ : I 

Moll 



IV 



1^^ 



Dur TTT 
in TTTr' III 
Moll 



VI 



C) auf drei Stufen: 
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in Dur: II III VI 
in Moll: IV V I 
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Demnach sind eindeutig: 

a) Der Septakkord der fiinften Stufe in Dur, der so- 
genannte „Dominantseptimenakkord", beziehungsweise der 
Septakkord der siebenten Stufe in Moll ; der Septakkord der 
siebenten Stufe in Dur, beziehungsweise der zweiten Stufe 
in Moll. 

P) Der sogenannte „verminderte" Septakkord der 
siebenten Stufe in Dur-MoU, welcber die beiden Systeme 
Dur und Moll in der einzigen Stufenbedeutung konzentriert. 
Dieser Akkord ist somit bucbstablich eindeutig, wahrend 
die unter a) angefiibrten immerbin in gewisser Beziebung 
zweideutig genannt werden konnen, sofern man ibre Zu- 
geborigkeit zu beiden Systemen ins Auge faBt. 

Zweideutig: Der Septakkord auf der ersten und vierten 
Stufe in Dur, resp. auf der dritten und secbsten in Moll; 
der Septakkord auf der ersten und vierten Stufe in Dur- 
MoU mit kleiner Terz und grofier Sept, und endlicb der 
Septakkord auf der dritten und secbsten Stufe in Dur-MoU 
mit der iibermafiigen Quint, wie sie die Miscbung ergibt. 

Dreideutig: Die Septakkorde auf der zweiten, dritten 
und secbsten Stufe in Dur, bezw. vierten, fiinften, ersten 
in Moll mit kleiner Sept. 

An folgenden Beispielen moge man erseben, zu welcben 
Tonarten die Ein- resp. Zwei- oder Dreideutigkeit der 
Vierklange fubrt. 
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i^ 



5fc 



( V in Des-dur 

— (Vn in B-moU 
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i 



*t 



g^? 



__ (VII 
-~ (11 i 



VII in A-dur 
in Fis-moll 



205] 
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g 



^ 




htfe 



y^ = 



VII in Fis- 



dur 
moll 



I in As-dur, IV in Es-dur 
III in F-moliTVI in C-moll 
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208] 
209] 



^^^= = I in G-^, 



-, I V in D ^ 
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|ig__ _ II in Es-dur, III in 

=^i= — IV in C-moll, V i 



in Des-dur, VI in As-dur 



in B-moll, I in F-moU 



u. s. w., u. s. w. 
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4. Kapitel 
Umkehrung der Vierklange 

§ 106 
Umkehrung der Die wesentliclisten Elemente der Vierlilangsersclieinungen 
Vierklange ^{^^^ ^j^ es sich von selbst versteht, der Grundton und die 
Sept; denn durch den terzenformigen Aufbau sind audi Terz 
und Quint implizite sclion gegeben, wenn nur der Grundton 
und die Sept bekannt sind, — vorausgesetzt freilich, daB 
niclit ausdriiclilieli eine besondere auBerdiatonisclie Ver- 
anderung gewiinsclit wird. Wir werden dalier bei den Um- 
liebrungen der Vierklange, ahnlich wie bei denen der Drei- 
klange, vor allem nacli der neuen Lage des Grundtones und 
der Sept sehen, wie sie durch die jeweilige Umkelirung 
liervorgebraclit wird. 

In der ersten Umkehrung des Vierklanges z. B. von: 

210] 



also 
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wo die Terz zu tiefst geraten ist, weil der Grundton um eine 
Oktave hoher versetzt wurde, haben wir uns somit uber 
die Lage von G als ehemaligem Grundton und F als ehe- 
maliger Sept Auskunft zu geben. Diese Tone befinden sich 
nunmehr aber zum neuen Grundton in den Verhaltnissen einer 
Quint und Sext, weshalb denn diese Umkehrung einfach 
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I. der Quintsextakkord genannt wird. Die ehemalige 
Quint D, die nunmelir zur Terz geworden ist, braucht 
nach obigem nicht erst ausdriicklich angezeigt zu werden. 

In der zweiten Umkebrung 
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i 



wo die Quint den Grundton macht, befinden sich die ge- 
suchten mafigebenden Tone G und F in den neuen Lagen 
einer Terz und Quart, weshalb diese Umkehrung nun 

11. Terzquartakkord genannt wird. 

Da dieselben Tone G und F in der dritten Umkehrung 
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wo die eliemalige Sept F selbst zum Grundton geworden 
ist, nunmebr im Sekundenverbaltnis zueinander stehen, nennt 
man die dritte Umkehrung 

III. den Sekundakkord, 

Die Sext aber im Terzquartakkord und die Quart und 
Sext im Sekundakkord, wenn sie diatonisch beibehalten 
werden, ist ausdriicklich anzuzeigen uberflussig. 



Funftes Hauptstiick 
Von den angeblichen Ftlnf- und Mehrkld,ngen 

1. Kapitel 
Der angebliche Dominantnonenakkord 

§ 107 
In den meisten bisherigen Lehrbiichern wird als selb- Die Anomaiien 
standige Akkordbildung auch noch der Funfklang gelehrt, ^^^^f ^ ^^'^^^^^^ 
mit bloB mechanischer Anwendung des Prinzips des Terzen- FUnfkianges 
aufbaues. Jedoch sehen wir merkwurdigerweise erstens 
immer nur einen solchen Nonenakkord und zwar auf der 
funften Stufe abgehandelt: 
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wahrend die Nonenakkorde auf den iibrigen Stufen als nicht 
gebr'aucUich zuriickgewiesen werden, da sie, wie es in 
den Lehrbuchern heifit, als Vorhaltserscbeinungen nocb ein- 
facher erklart werden konnen. 

Noch eine zweite Anomalie zeigt sich des weiteren darin, 
daB diesem als selbstandig angenommenen Fiinfklang nicht 
einmal die sonst bei alien anderen selbstandigen Akkord- 
bildungen anzutreffenden Umkehrungen zugestanden 
werden. 

So mufi man sich denn sghliefilich dariiber wundern, 
wozu dann eigentlich diese besondere und vereinzelte Akkord- 
bildung iiberhaiipt erst angeiiommen wurde. 

§ 108 

Die Verwandt- Der wirkliche Sacliverhalt ist indessen folgender : 
schaft aiier em- Wenn wir aus der Diatonie die eindeutiff en Erscheinungen 

deutigen ^ ... . . 

Akkorde als herausgreifen und sie in einer Reihe — ob Dreiklang ob 
''T^^rr Vierklang - mustern 
215] 



MiBverstand- 
nisses 



■m ^-im 'i 



so sehen wir, da6 ein und dasselbe Intervall, namlicli die 
verminderte Quint, eben kraft der eigenen Eindeutigkeit, 
offenbar auch den Dominantseptimenakkord V' und den 
Septimenakkord auf der siebenten Stufe VII' in die Eindeutig- 
keit mitgerissen. Dieses Moment bildet daher den Grund einer 
eigentumlichen psychologischen Verwandtschaft jener drei 
Erscheinungen — einer Verwandtschaft, die der Komponist 
sehr gerne in der Richtung ausnutzt, dafi er praktisch oft 
eine fur die andre setzt, ohne aber dadurch den Sinn der 
Stufenfolge verandern zu woUen. 
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AUe drei vorgefiihrten Erscheinungen liegen im Raume 
einer None: 

1. Der verminderte Dreiklang auf der VII. Stufe, 

2. Dominant-Septakkord auf der V. Stufe, 

3. Septakkord auf der VII. Stufe, 

und vertreten einander mit derselben Wirkung der Ein- 
deutigkeit. 

Nun hat oflfenbar der Raum der None aber, innerhalb 
dessen die Vertretung der (verwandten) eindeutigen Akkorde 
sich abspielt, die tauscbende Wirkung ausgeiibt, daB man 
darauf verfiel, die Erscbeinung unbewuBt als eine besondere 
Nonenakkordbildung zu kreieren. 

Zugleicb wird durch den Umstand, daB nur auf der 
Dominante die verwandten eindeutigen Akkorde auftreten, 
die Seltsamkeit erklart, weshalb in so anormaler Weise der 
Funfklang eben bloB auf dieser einen Stufe zugelassen wurde. 

Uberfliissig ist es, des naberen zu begriinden, daB, ebenso 
wie der diatoniscbe Septakkord auf der VIL Stufe, wobl 
aucb der verminderte Septakkord, den wir wegen der 
Miscbung (vgl. § 61) als die eindeutigste Erscbeinung 
kennen gelernt baben, die Vorteile und Muben der Verwandt- 
scbaft mit den librigen eindeutigen Akkorden gerne teilt. 

1. 2.3. 



m^ 



1. VIl^ in C-dur. 

2. Dominantseptakkord V in C-dur. 

3. Der verminderte Septakkord der VII. Stufe in C — -rr. 

§ 109 
Nacbdem wir somit die iiblicbe Auffassung als eine irr- i>ie Mogiichkeit 
tiimlicbe abgelebnt und den sogenannten Dominantnonen- ej^er geeig- 
akkord nicbt als eine wirklicbe, daber aucb nicbt als eine neteren stufe 

3.11S dieser* Ver* 

selbstandige Akkordbildung, sondern bloB als den Reflex einer wandtschaft 
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im Grunde nur unbewufit empfundenen Verwandtschaft aller 
liber der fiinften (und nur iiber der funften !) Stufe sich er- 
eignenden eindeutigen Akkorde erklart haben, eriibrigt uns 
noch darzulegen, wo denn die gegenseitige Vertretung der 
letzteren praktisch einsetzt und wo sie dagegen entfallt. 

Die Bedingung der Vertretung lafit sich nun kurz fol- 
gendermafien pr'azisieren : 

Nur dort, wo die kompositionellen Momente unsrem Ge- 
fuhl die Anerkennung einer Stufe (vgl. § 79) abverlangen, 
kann die Vertretung ihre Wirkung auBern ; somit ist das 
Bediirfnis nacb einer Stufe iiberhaupt erste Vorbedingung 
der anzunehmenden Vertretung. Ist nun aber einmal die 
Vorbedingung der Stufe gegeben, so kann eben kraft des 
Rechts der Vertretung dort, wo aus Grunden der Stimm- 
fuhrung gerade nur VII^ oder VII^ in Erscheinung tritt, 
dennoch vorkommen, daB das uns immanente Gefuhl der 
Stufenlogik uns notigenfalls die Anerkennung des V'-Ak- 
kordes abverlangt. Da wir namlich mit dern Grundton des 
letzteren Akkordes als der ersten Oberquint der Diatonie uns 
leichter in der Nahe der Tonika orientieren und behelfen 
konnen, so ziehen wir im Drange dieses Stufengefuhles 
begreifliclierweise docb lieber den Grundton der naheren 
funften Stufe, als den der ferneren siebenten Stufe heran, 
wenn wir uns den Fortgang des Inhaltes den Stufen nach 
zu erklaren bestreben. 

In den meisten Fallen gibt uns nun gerade erst die Mog- 
lichkeit, durch Vertretung einen verminderten Septakkord auf 
den tiefer liegenden V^- Akkord zuruckzufuhren, zugleich auch 
die Handhabe dort, wo seiner eigentlichen modulatorischen 
Bedeutung nach (vgl. § 105) der verminderte Septakkord uns 
etwa eine ganz fremde Tonart nahelegen mliBte, doch immer 
noch die Hauptdiatonie beibehalten zu konnen, indem wir 
durch die Gewinnung der funften Stufe solche Chromati- 
sierungsprozesse (vgl. § 136 flf.) anzunehmen in die Lage 
kommen, die eben dieser Tendenz dienen. 

Einige Beispiele mogen diese Ausfuhrungen erlautern: 
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218] R. Wagner, Tristan und Isolde, Part. S. 17, Klavierauszug S. 9. 
Isolde. 
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In diesem Beispiel lautet der Stufengang also: I in den 
beiden ersten Takten, IV in den Takten 3 und 4, V in den 
Takten 5 ff. (vgl. § 136 ff.), wenn wir freilich vom Orgel- 
punkt auf C absehen, der durch alle diese Takte festgehalten 
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uns durchaus nicht beirren darf, den Stufengang iiber ihm 
(vgl. § 169) so zu deuten, wie ich es eben getan habe. Nun 
sehen wir aber in Wirklichkeit, genau genommen (vgl. § 105) 

eigentlich nur ein VII "^ in F rr- in den Takten 1 und 2, 

ebenso nur ein VII^ in B jr- in den Takten 8 und 4 und 

endlich VIl'^ in C ^ in den Takten 5 ff., so dafi im Grunde 

also die wirklichen Grundtone E, A und H lauten und ihre 
Harmonien die folgenden sind: 

219] r-e— k7^ ^bi 
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=ttS- 



feft- 



VIl'^ VIl'^ VIl'^ 

Tfi dur jy dur p dui^ 

' moll " moll ' moll 

Dennoch aber supplieren wir — eben aus dem Grunde 
der Verwandtschaft des verminderten Septakkordes auf der 
VII. Stufe mit dem Dominantseptakkord — binter diesen 
Klangen noch aus Eigenem die um eine grofie Terz tiefer 
liegenden Grundtone C, F und B, 

als wiirde es sich bier gar um eine Folge von: V^ auf C, V^ 

auf F und V'^ auf G bandeln; und zwar tun v^^ir es bloB 

darum, weil die letztgenannten Grundtone sich in derselben 

Tonart, n'amlich in der C-dur- oder C-moU-Diatonie zusammen- 

finden und daselbst eben die allernachsten Quinten darstellen, 

wie wir sie (vergl. § 17) sowobl zur Orientierung in der 

Diatonie iiberhaupt, als auch in der musikalischen Form nur 

scbwer entbehren mogen. Jedenfalls sind die Grundtone C, F 

und G als I., IV. und V. Stufe in diesem Zusammenbang fiir 

uns docb ungleich naber und pragnanter, als die in Wirklicb- 

keit gesetzten aber nur scbeinbaren Grundtone E, A und H, 

und abnlicb ist aucb die eine Tonart C rr uns willkommener, 

moll ' 

als die drei verscbiedenen durcb die verminderten Har- 
monien repr'asentierten Tonarten. — Ein andres Beispiel: 
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Chopin, Scherzo Op. 31. 
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Ebenso greifen wir hinter den hier in Erscheinung treten- 
den Harmonien: 
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die in Wirklichkeit ja nur verminderte Septimenakkorde in 

•^^^"moIT' ^^^" m~Tr ^^^ "^ iT ^^^^' ^^^ ^^^ tieferliegenden 

Grundtone Cis, Dis und F zuriick, als eben die verborgenen 
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Trager des immer eindeutigen Dommantseptimeninlialtes in 

Dieselbe Harmonie- 



eben Fis- .._■,, , Gis 



dur , T^ dur 

und B 



moll ' moll 

folge ist also besser zu horen 
223] rjOii 
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wobei, wenn man will, die Folge der Grundtone Cis und Dis 
nach Umdeutung des Cis in eine vierte Stufe der Diatonie 

Gis--^-^ sebr wohl als eine Folge von vierter und fiinfter 

Stufe in eben dieser Tonart, ebenso aber auch die Folge von 
Dis, fiir das hier freilicli zu diesem Zwecke enharmonisch Es 
zu denken ware, und F, wieder als die Folge einer vierten 

und funften Stufe und zwar in B tt sich betrachten liefien. 

moll 

So stellt sich z. B. der Beginn der Durchfuhrung im 

letzten Satz der G-moU-Symphonie von Mozart: 
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als eine Kette von verminderten Septakkorden dar, die man 
kraft der Eindeutigkeit nur einfach als Dominantseptimen- 
akkorde aufzufassen braucht, um sowohl den quintalen Stuf en- 
gang als auch die darin sich kundgebende Modulation er- 
mitteln zu konnen. Es lautet daber der Stufen- und Ton- 
artengang, zunacbst bucbstablicb gedeutet, wie folgt: 
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Stufen in F-moll : IV — V, C-moU : V, G-moll : V, 
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D-moU: V 



II 



Oder, wenn man die modulatorisch vermittelnde Tonika 
mitzuhoren beliebt: 
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Abweisung des Dieser VertretungsprozeB, der uns zur Gewinnung einer 
wegen^d^s Stufe verbilft, ist aber selbstverstandlicb uberfliissig dort, 
durchgehendcn wo das Bedurfnis nacb einer Stuf e nicht vorliegt. 

So kann z. B. ein Orgelpunkt oder der Gesichtspunkt 
einer Nebennote uns von dem Zwang befreien, die durcb Ein- 
deutigkeit an sicb wobl vertretbaren Erscheinungen auf eine 
Stufe zuriickzufubren ; die eindeutigen Harmonien sind dann 
eben, trotz der latenten Moglicbkeit ihrer Zuriickfuhrung auf 
eine Stufe, bloB als durcbgebende Harmonien zu empfinden. 
Hier wieder einige Beispiele: 
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J *j R. Wagner, Faustouverture i), Takt 15—18. 
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^) NB. An dieser Stelle pausieren: Kleine Flote, 3 HOrner in F, 
2 Trompeten in F, 3 Posaunen und 1 BaBtuba. 
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Hier ist es ganz uberflussig, aus den vielen verminderten 
Septakkorden die entsprechenden V'^-Akkorde gewinnen zu 
woUen; vielmelir empfiehlt es sich, den Triller der Pauke 
auf A als auf der Dominante in D-moU stehend und die 
dariiber sich ausdehnende Linie der hochsten Tone in ihrer 
Ganze als bloB einen durchgehenden Zug von Tonen aufzu- 
fassen, von denen jeder einzelne noch aufierdem die Last eines 
verminderten Septakkordes mitschleppt. Der durcbgeliende 
Zug der verminderten Septakkorde lautet daber einfacb so : 
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Nebenbei bemerkt sind die bocbsten Tone dieser durch- 
gehenden Harmonien nicht nur bei den Fagotten und der 
Bratsche in der kleinen Oktave, sondern auch bei den in 
genial ausdrucksvoUer Figurierung sich bewegenden Violinen, 
und zwar in der eingestrichenen Oktave abwechselnd bei 
Violine II und I. 

tjbrigens bereitet uns der Autor auf den kommenden 
Charakter des durchgehenden Prinzips dadurch vor, daB er 
knapp vorher (Part. S. 1, Takt 3 und 4), wie folgt schreibt: 
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Hier nimmt namlicli beim vierten Viertel die Nebennote 
C, die bei liegenbleibendem BaBton Gis zwischen zwei H als 
dessen Terzen steht, einen eigenen Akkord ins Schlepptau, 
der aber in selbem MaBe bloB durcligebend wirkt, als ja aucb 
die Nebennote, der er dient, nur durchgebenden Charakter 
hat. Die Wirkung in der Beziebung des Akkordes der 
Nebennote zum nacbsten verminderten Septakkord bleibt 
somit unter alien Umstanden die dominierende , trotzdem 
die Ortbograpbie, wie sie die figurierende Bratscbe bringt: 

230] ^,5 




uns dieselbe Folge der Harmonien sebr wobl ziigleicb als 
eine Folge von einer fiinften zur ersten Stufe (resp. zweiten 
zur funften): 
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— allerdings mit einem AlterierungsprozeB bei der Quint A 
in der ersten Harmonie (vgl. § 146 fif.) und einem Chroma 
beim Grrundton G der zweiten Harmonie — nahelegen konnte. 
So sehen wir aber ahnlich auch, wie gleichsam in Fort- 
setzung der im Takt 8 der Ouvertiire begonnenen Tendenz 
das Liegenbleiben des BaBtons Cis im ersten Takte unsres 
Beispiels (vgl. Fig. 227 und 228) die Harmonie des zweiten 
Viertels, an sich eines verminderten und wohl auch als V' 
deutbaren Akkordes, eben bloB zu einer durchgehenden 
Harmonie stempelt; wie es auch aus einem ahnlichen Grund 
dieselbe Bewandtnis hat mit dem zweiten Viertel im nacbsten 
Takt. Erst nun der dritte und vierte Takt bringen unauf- 
haltsam einen verminderten Septakkord um den andern und 
zwar ohne Tendenz und Wirkung von Nebennoten. Und 
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ubrigens ware nach obigem (vgl. Fig. 230 und 231) auch 
bei alien diesen Harmonien noch immer zwar moglich, eine 
passende Ortbographie zu finden, die von Akkord zu Akkord 
eine eigene Deutung nacb Stufe und Tonart zulieBe, indessen 
ist das durcbgehende Prinzip bier eben ein weit boberes 6e- 
bot, dem zuliebe wir auf alle Einzelgrundtone und Einzel- 
stufen verzicbten. Ist ja docb der breit scbwingende Rbytb- 
mus der Stufen (vgl. § 79) bereits in der Exposition des 
Werkes deutlicb eingeleitet. — Ein zweites Beispiel: 



232] Mit Lehhaftigkeit. 
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Auch hier wirkt das Gesetz der fiinften Stufe als eines 
einheitlich regulierenden Gesichtspunktes so stark, da6 alle 
einzelnen Erscheinungen , darunter eben auch die mehreren 
verminderten Septakkorde, bloB durchgehend wirken. 

Vgl. des weiteren iibrigens auch einige bereits im § 79 
zitierte Beispiele, insbesondere das Wagners und das Chopins. 

§ 111 

Ich mufi nachdriicklichst wiederholen, dafi den eindeutigen Abweisung des 

' . . . ° Funfklanges 

Akkorden zwar die Kraft und die MogHchkeit innewohnt, wegen eines 
uns zur Supplierunff einer fiinften Stufe anzuregen, dafi chromatisie- 

^^ ^ ^ , , . rungsprozesses 

wir aber anderseits nicht immer berechtigt, geschweige 
denn verpflichtet sind, diese Wirkung zu urgieren. Viel- 
mehr haben wir stets vor allem auf den inneren Zusammen- 
hang zu achten und erst aus dem Milieu zu erschUefien, ob 
der eindeutige Akkord, — der sonst so leicht zu einer Domi- 
nante anregt, — denn doch nicht anders zu horen und zu 
deuten ware. Zeigte schon der vorige Paragraph eine solche 
Moglichkeit, so fiige ich beispielsweise noch eine hinzu. 



233] S. Bachs Jtalienisches Konzerf* (Takt 26—80). 
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Der Geist des Stufenganges erfordert hier, der Form 
halber, durchaus eine Art Trugschlufi (V— IV) anzunehmen 
(vgl. § 121), trotzdem die vierte Stufe gar, wie man sieht, 
von einem Chroma betroflfen ist und einen verminderten 
Dreiklang vorstellt. Welchen Sinn ein solches Chroma hat, 
werde ich spater bei der Erorterung der Tonikalisierung.im 
§ 162 zu zeigen Gelegenheit haben: keinesfalls aber ist es 
zulassig, hier den verminderten Dreiklang lediglich in seiner 
urspriinglichen Bedeutung und fiir etwas anderes als eine 
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chromatische Erholiung der eben durcli den TrugschluB ge- 
forderten vierten Stufe zu nehmen. 

In diesem Zusammenhang mag nun endlich auch in 
Erinnerung gebracht werden, dafi die VII. Stufe (vgl. § 16) 
ja zugleich die V. Oberquint der Diatonie vorstellt: soil sie 
aber als solche gelten, so muB sie kompositorisch durch 
die voile Inversion: VII — III — VI — II — V — I oder eine bloB 
abbreviierte in diesem Charakter bestatigt werden; andern- 
falls und besonders wenn die I. Stufe alsbald folgt, wir es 
sicher mit einer Vertretung (kraft der Verwandtscbaft) der 
VII. fiir die V. Stufe zu tun baben. 



2. Kapitel 

Die iibrlgen Uehrklange 

§ 112 
KeineNonen- Die Nonenakkorde auf den iibrigen Stufen aber weise 
akkordeaufdenj^]^ — bierin ubrigens im Einklang mit der ublichen Lehre — 

iibrigen Stufen . ^ ° . o -r» 

selbstverstandlicb zuriick, und zwar mit umso grofierer Be- 
recbtigung, als die Erscbeinungen sicb docb anderweitig 
nocb um vieles plausibler erklaren lassen. 

AUe andern scbeinbaren Nonenakkorde sind namlicb ent- 
weder deutlicbe Zusammensetzungen von zwei Stufen iiber 
einem Orgelpunkt oder stellen einen Vorbalt vor, so 
dafi dadurcb mebr nocb als eine eigene Akkordbildung selbst 
in Wirklicbkeit nur der Orgelpunkt oder Vorbalt erwiesen 
werden. Z. B.: 
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Fur eine fluclitige und voraussetzungslose Betrachtung 
konnte es allerdings scheinen, als ob in den ersten funf 
Takten unseres Beispieles schon ein selbstandiger Sept- 
nonenakkord : Fis A C E G und zwar seltsamerweise obendrein 
gar auf einer II. Stufe — hier der 11. Stufe in E-moll — 
in Erscheinung getreten ware. Wiirde indessen auch dieser 

angeblicbe ,^-Akkord der II. Stufe einerseits vielleicht noch 

besser als ein Orgelpunkt der 11. Stufe in E-moll, uber dem 
die Folge der II. und VI. Stufe sich abwickelt, aufzulosen 
sein, so wird dieses Dilemma anderseits fur uns dadurch 
ToUig gegenstandslos, dafi der weitere Inlialt in den Takten 
5 und 6 unzweifelhaft eine V. Stufe gar in H-moU zeigt, 
welcbe Tonart iiberdies auch scbon friiher (namlicb in dem 
unserem Beispiel vorausgebenden Inbalt) bestanden bat. So 
baben wir denn bestenfalls bier docb wieder nur einen so- 
genannten Dominant-Septnonenakkord in H-moU; freilicb 
ist es dann aber korrekter, aucb diesen als einen Orgelpunkt 
der V. Stufe zu deuten (vgl. voriges Kapitel), eventuell mit 
einer Modulation nacb E-moll und zuriick, oder endlicb aucb 
als einen in der Singstimme auskomponierten Vorbalt (A 
und C vor Ais und Cis) wie folgende Figur zeigt: 
235] 
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Wie dem auch sei, ruht der Nonenakkord niemals in 
sich selbst, vielmehr sind es andre Kr'afte, wie eben die 
Eindeutigkeit, der Orgelpunkt oder Vorhalt, die ihn ent- 
stehen lassen. Es fehlt ihm also an eigener Natur, wie 
sie der Dreiklang oder der Vierklang ofifenbaren. Und daher 
ist eben die Bildung als eine originale zu negieren, und 
man hat sie im gegebenen Falle in die Elemente aufzulosen, 
aus denen sie entstanden. Ein solcbes Begreifen und Horen 
der Erscheinung ihrer wahren Ursacbe nacb ist ungleich 
kiinstlerisclier, als das blofi theoretisierende Zusammenfassen 
von Intervallen, die keine gemeinsame Ursache aufweisen. 

§ 113 

Zuriickweisung Es mu6 hier scbliefilicli der VoUstandigkeit halber noch 
^^der^None^^ einer Konsequenz der Zuriickweisung von selbstandigen 
Punfklangbildungen gedacht werden. Da namlich — wie 
ich bereits oben in § 55 ausgefuhrt — fur den Begriflf 
eines Intervalls stets die Harmoniefahigkeit als unerlaBliche 
Voraussetzung gilt, so folgt aus der Zuriickweisung des Fiinf- 
klanges von selbst auch die Abweisung der None iiber- 
baupt als eines wirklicben Intervalls. Und so wird man 
begreifen, weshalb ich in der Lehre von den Intervallen 
(§ 58) es vermieden habe, von Nonen zu sprechen. 

Wir sehen also, daB bei den Mehrklangen das Prinzip 
der Fiinfzahl, welches wir sonst in der Musik (vgl. § 16) 
mafigebend gefunden, versagt. Nur auf dem Boden der 
V. Stufe lockt die Verwandtschaft der eindeutigen Akkorde 
(vgl. § 108) einen Fiinfklang hervor, doch ist auch dieser 
nur eine Tauschung. Und so hatte denn Rameau nicht 
unrecht, wenn er den Nonenakkord iiberhaupt nur als einen 
Accord par supposition gelten liefi. 

§ 114 

Abweisung der Aus der Zurlickweisung des Fiinf klanges aber folgt mit 
^stei^rten ^^^w^^^ig^^i^ i daB die gesteigerten Bildungen des soge- 
Akkord- nannten Sechsklanges, des Undezimenakkordes, der 
bildungen angeblich vom Grundton bis zur Undezime: 
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sicla erstreckt, sowie auch des sogenannten Terzdezimen- 
akkordes : 
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nocli weniger als der Nonenakkord einen durchgreifenden 
Existenzgrund aufweisen konnen. In der Tat liegt solchen 
Phanomenen wieder der Orgelpunkt und zwar wieder meistens 
in Verbindung mit Dominantencliarakter zu Grunde, so daB 
dadurch nur die charakteristische Gewalt des Orgelpunktes, 
nicht aber die Summe der daruber aufgeturmten Intervalle 
als Einheit erwiesen wird. Z. B.: 



238] R. Wagner, Rheingold, Heine Partitur, zweite Szene S. 862. 
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Hier finden wir auf dem Orgelpunkt der Dominante in 
B-moll — wohlgemerkt also wieder auf der Stufe der ein- 
deutigen Akkorde ! — zunachst einen Vierklang der zweiten 
diatonisclieii Stufe: C, Es, Ges, B in den Takten 1 und 2, 
hernacli den verminderten der siebenten Stufe (Takt 3 — 6), 
noch spater den Septakkord der vierten Stufe (Takt 7 — 8), 
der zweiten (Takt 9 und 10), der siebenten (Takt 11 — 14). 

Man vergleiche des weiteren hierzu auch die Etappen 
der Melodie selbst: 
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Bieten nun aber diese, in ihrer eigenen horizontalen Har- 
monie betrachtet, nicht etwa zunachst den Vierklang der 
vierten Stufe in B-moU in den Takten 1 — 5 und hernacli 
den verminderten der siebenten (= fiinften Stufe), wenn 
nicht vielleicht gar schon im fiinften Takt mit Eintritt des A 
die siebente Stufe zu wirken beginnt? 

Und — was sehr wichtig ist — meidet nicht Wagner 
im Takt 7 (Fig. 288), wo der Septakkord der vierten Stufe 
sich aufbaut,. den Ton C, der den Grundton der zweiten 
Stufe bedeutet hatte? 

Doch teile man die Akkordsaule und die Linie der 
Melodie, wie man eben will (also eventuell auch anders, 
als ich fs hier vorgeschlagen habe), das Resiiltat bleibt 
dennoch dieses, dafi wir zur gegebenen Zeit eflfektiv nur 
einen Vierklang und keinen Fiinf- oder gar Sechsklang zu 
horen bekommen. Den Ton des Orgelpunktes aber, also hier 
das F, mit zum Klang zu addieren, hiefie das nicht das eigene 
Gefiihl verleugnen und es an eine fixe theoretische Wahn- 
vorstellung ausliefern? Wer addiert denn wohl sonst zum 
Ton des Orgelpunktes die vielen Stufen und sonstigen 
durchgehenden Erscheinungen, die iiber denselben hinweg- 
gehen? Ist doch gerade der Orgelpunkt der vehementeste 
und drastischeste Ausdruck der Stufe, die auf Erfiillung 
ihres transzendenten Inhaltes lange, sehr lange warten 
kann, bis sich die Kette von vielfaltigen harmonischen 
Gliedern — oft auch im Sturm — iiber ihm abgewickelt hat. 

Hat nun unser Bediirfnis, eine komplizierte Erscheinung 
so einfach als moglich zu horen, wie wir gesehen, dazu ge- 
fuhrt, lieber einen Orgelpunkt als einen Undezimen- oder 
Terzdezimenakkord zu horen, so bietet uns dasselbe Be- 
diirfnis bisweilen noch eine andere Annahme, namlich die 
des Vorhaltes (§ 165), der wieder durch eine grofiere Einfach- 
heit als jene Mehrklange sich auszeichnet. So wiirde sich 
im angezogenen Wagnerschen Beispiele der Vorhalt, fiir 
dessen wirkliche kompositorische Ausfiihrung wir hier bloB 
den abstrakten Plan setzen woUen, normalerweise allerdings 
so abzuwickeln haben: 
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Man wird aber begreifen, dafi es dem Grundton einerlei sein 
kann, ob seine Quint und Terz, hier C und A, durch die Sext 
und Quart in deren wirklichem Abstand vorgebalten werden, 
oder ob die namlichen Tone Des und B die harmonisch retar- 
dierende Wirkung in ihrer Eigenschaft als z. B. die Sept von 
Es (der vierten Stufe: Es-Ges-B-Des) oder bezw. von C (der 
zweiten Stufe : C-Es-Ges-B) iiben ; denn so lange es dem Grund- 
ton F iiberhaupt an den ihm zugeborenden harmoniscben 
Tonen C und A fehlt, werden Des und C immer als Vorbalte 
wirken, mogen sie dann gebracht sein, wie sie auch v^oUen. 

Jedenfalls glaube icb erwiesen zu haben, da6 ein solcher 
Vielklang als selbstandige Bildung im selben MaBe un- 
denkbar ist, als entweder meistens der Orgelpunkt und 
mehrere Vierklange (Stufen), oder gar der Vorbalt in den 
Vordergrund unseres BewuBtseins treten. 

Man gestatte nocb ein Beispiel aus der siebenten Sym- 
phonie von Bruckner, der im ersten Satz Vorbaltswirkungen 
nacbgehend iiber der funften Stufe in H-dur Vierklange 
der zweiten, vierten und secbsten Stufe, also bis wieder zu 
einem Fis^), als 



^) Es ist vielleicht nicht iiberflussig zu bemerken, dafi dieses Fis 
wegen seines entsclieidenden Charakters als Sept von Gis, als welche 
sie hier komponiert wurde, seiner Beziehung zum Grundton Fis als 
dessen Oktav verlustig wird. Ahnlich ist es auch z. B. in Beethovens 
Sonate Op. 101, Takt 1 und 2, 
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der Sept der sechsten Sfcufe Gis, progressiv sfceigert: 
243] A. Bruckner, VII. Sympbonie (D— E). 
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wo der Vorhalt E zu Beginn des zweiten Taktes, eben wegen der zu 
H dissonierenden Vorhaltsnatur, (des Vorhaltes der Quart) nicht mehr 
als Oktav zum Grundton E zu horen ist. 



— 275 



M 












-Mi 



poco a 



P^ 



-m^- 



--^p 



« iii — « J- - 



m 




poco a poco 



mm 



-jf- 



:4=T 



"i— 3i: 



1 — r- 



T=:i= 



-■ i l ^1 -a t jT 



8va 



« 



-Ir^^. 



Ir:- 



fc 



-Q-Mtt- T — -r -f" — »-r-F — ^F— ^--fc — ■^- 



rt 



^)oro cresr. 



^=j^=Se?=I-^^^M 



I ul J 



i^i^lil^iliii 



:s:9'5S 



^£4- 



5^a 



^j^ 



-^— q- 



:^,:=tzq=izqizz:qi=qi 



"i — "jt — jL — jL — '—^ jL — jL — jL A. A 



— 276 



M 



ft 



■ ^•- ^-# - 



^: 



'Jl^Z 



i2i^: 



>— #-^ 



:t-q 



AM 






Tromp. 



gglE^jEg^^^EE 



t|3t 



ife;^ 



etwas helehend 






^fc 



i^?^- 



=p^^ 



.^.^J_5— q- 






-= — ^— 



L-sii 



^ ! 



!5 



■crf- 



-± 



8vci 



A^F^ 



tizr. 



'^^ 



-3%z 



_f(j 






H« — 8— 



r-^- 



EESE5HcH:EEE3 



*l.«: 






§La=i= 



B^ 






-q.-^ 



277 — 



8va 



w^m-0^0-0^0-0^0-r^^0 ' 0-0^0-0^-0-0^0-. — ;-#-!- — — #-•- — 0- 

1 — 0-^^0-0^0-0z^-r^0-,0-^^0-0T-^--^T*-\-u^0- — ^ — *- — 0- 







etiva.-< 






-Jt-Mj 



8va 



-Q-Snflii 1!#!- #7 1 ^0'- 0-- •-- 0- 0- 



:.ife^=s^ 



*ft-3 *- — ^ — *- — * FlS*- — * — *- — * Wi — <2 — fcT a- 



zurilckhaltend ^~ 



^fe 



^•^.^«.^#-V.^«. ^^ft^ 0^^^^^pL. .««±^^.^C^.^^. 



:rt- 



:^=L 



as 



zuriic'khaltend 



-i— jt- 






-Jt-Ji.^- 



II 



Praktischer Teil 



I. Abschnitt 

Die Lehre von der Bewegung und Folge der Stufen 



Erstes Hauptstiick 
Von der Psychologie des Inhalts und Stufenganges 

1. Kapitel 
Stufe und Inlialt 

§ 115 

In der praktischen Kunst kommt es im allgemeinen Das Motiv ais 
darauf an , den Bes^riflf der Harmonien (eines Dreiklan^es Doimetsch des 

•^ ^ ^ ^ harmonischen 

oder Vierklanges) durch lebendigen Inhalt zu realisieren. Begriffes 
So z. B. maclit in Chopins Prelude, Op. 28, Nr. 6 erst das 
Motiv: 
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den abstrakten Dreiklangsbegrlff H, D, Fis so recbt lebendig, 
wogegen 

245] cA = 
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allein blofi etwa die Wirkung einer zunacbst niir skizzierten 
Bebauptimg erreicht. 
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Die Notwendig- In dem Mafie nun aber, als der harmonisclie Begriff zu 
keit des Aus- gein^ni Dolmetsch eben das Motiv benutzt, das la den pri- 

komponierens ^ ^ t o r 

harmonischer marsten Teil des Inhaltes bildet, verwachsen Harmonie und 
Begnflfe Inbalt derart, da6 von nun ab nur ein bestimmtes inhalt- 
liches Glied des Gesamtorganismus erst den Drei- oder Vier- 
klang unserer Empfindung zum BewuBtsein bringt, und um- 
gekehrt die Gesetze des Harmonischen die Entstehung des 
Inhaltes beeinflussen. Es wird solchermaBen eine jeglicbe 
Harmonie nicht bloB behauptet, sondern auch auskompo- 
niert und dadurch erst erwiesen^); wie denn eben aus dieseni 
Bunde des Inhaltes und der Harmonie zugleich auch das 
Gefuhl der Stufe (vgl. § 76 if.) in uns erbliiht. 

§ 117 

Wie der inhait Verfolgen wir die Phasen dieses Bundes weiter, so wird 

aus der Har- ^^s, wenn auch schrittweise, sowohl die Form des Stuckes 

klar, wie umgekehrt mit aus dem Grunde der Form nun 

auch die Psychologic des Stufenganges ihre wesentliche Be- 

deutung erst so recht nachdriicklich erweist. 

Nehmen wir z. B. die vier ersten Takte der Mozartschen 
Klaviersonate in C-dur (Koch-V. Nr. 330): 

246] Allegro moderato 
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^) An diese organische Wechselwirkung von musikalischem Stoff 
und Harmonie immer wieder zu erinnern mag nicht iiberfliissig sein, 
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oder die vier ersten Takte des schon in § 115 angefiilirten 
Chopinschen Prelude: 
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SO selien wir in beiden Fallen wohl an sich geniigend aus- 
komponierte Dreiklange (bei Mozart, wenn man will, sogar 
einen bescheidenen Orgelpunkt), da aber bislang durch alle 
vier Takte bin durch nur erst ein einziger Dreiklang sich Gel- 
tung verschafft hat, so konnen wir unmoglich dadurch 
allein schon befriedigt sein, zumal ja sowohl C, E, G (bei 
Mozart), als auch H, D, Fis (bei Chopin) beide kraft ihrer 
Drei- resp. Sechsdeutigkeit (vgl. § 67) in drei bezw. sechs 
Tonarten heimisch sind. So verlangt denn also fiir ihren 
Teil die Harmonic schon allein nach weiterer Erlauterung, 
wer sie sei, wodurch das Bediirfnis und damit zugleich die 
Erwartung einer Fortsetzung in uns entsteht. In uns — und 
natiirlich auch im Komponisten! Daher iinden wir auch an 
den angezogenen Stellen die Erganzung, und zwar bei Mozart: 



besonders zu einer Zeit, wie die jetzige, die in ihren Werken oft 
Klang auf Klang hauft, ohne dafi diese durch motivischen Inhalt 
auskomponiert und durch den Stufengang erlautert wiirden. 
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und bei Chopin: 
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Bei ersterem werden die vierte und fiinffce Stufe mit jeweilig 
neuem Inhalt auskomponiert , bis die Tonika, die auf die 
funfte Stufe folgt, uns harmonisch wie gedanklich das Ge- 
fiihl einer relativen Befriedigung , wie sie bis dahin gar 
nicht erreicht werden konnte, endlich gewabrt. 
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Eine andere Fortsetzung aber mit anderem Ausgang 
linden wir bei Chopin. Durch den Stufengang VI, II, V, 
IV, I, V wird der Ausgangspunkt allerdings zur Geniige 
erl'autert und wir wissen alsbald, dafi wir uns in H-moll 
bejBnden, jedocli steht am Ende der Stufenreihe nicht, wie 
im Beispiel aus Mozart, die Tonika, sondern die Dominante, 
die uns gleichwohl eine deutliche Abgrenzung des Inhaltes 
immerhin empfinden laBt. 



Nachsatz 



2. Kapitel 
Yon den Arteu der Inhaltsschlusse 

§ 118 
Die Befriedigung, zu der wir in den beiden Fallen unserer Vordersatz und 
Beispiele gelangen, konnen wir indessen noch nicht als eine 
endgultige, sondern nur erst als eine vorlaufige, eine relative 
bezeichnen, da es zunachst ja noch an der fur die Deutlich- 
machung des bereits gewonnenen Inhaltes unerlaBlichen 
Assoziation der Wiederholung fehlt, von der in § 5 die, Rede 
war. Es folgt daher bei beiden noch eine weitere Fort- 
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mit dem Stufengang IV, I, V, I. 
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Bei Chopin: 



251] 



fe^ 



' 1 0-0-0-0-0-0 P • 



-f — P ^-2 — S — « 



I I 



^ ? P 



ztz=X--^- 



riiti 



m 



••—5— —I *- 



-m-'l^^ 






;^ 



^' 



-^- 



c-»-5t^ 






^^: 



j!:T-n-^Tn^-J=n — PL 



:*=::Dt: 



n-j^^-— . 



Eg^^^s=: 



1^ — # — 0- 



I 



5iii 



tfiF 



^&=^^^ 



s 



I^ 



a*^ 



p^^ 



t|II (phryg.) 



^Mifzu^uiiii^^r^- 



ie--^ziti^iz»-zt--f- 



r — 1« «■ 



r r 



>- ^ 



r r 



^- 



#-#- 



-h=P=i: 



_;^ f— (1-^. 



It: 



y — I — 1 — ^- 



YII(=V) VI 



-c:^- 



r r r r f 



ig?i=35 



•#-i-H-e- 



V VI 

TruofschluB 



GanzschluB 



— 287 — 

mit dem Stufengang I, VI, II, V, I, VII {= V), VI, V und 
VI u. s. w. 

Dadurch entstehen aber zwei gesonderte Teile, von denen 
der erste — wie bereits erwahnt — blofi eine vorlaufige, 
relative Befriedigung gewahrt, wabrend der zweite — 
mindestens bei Mozart — eine endgiiltige, absolute Be- 
friedigung des geschlossenen Gedankens bringt. Den voU- 
standig geschlossenen Gedanken nennt man Periode, seine 
gesonderten Teile V or der- und Nachsatz. 

§ 119 

Die Befriedigungsgefiihle , zu denen wir in den Phasen Der 
der angefuhrten Beispiele gelangen, miissen wir jedocb noch 
naher charakterisieren. 

Betrachten wir zuerst den Nachsatz des Mozartschen 
Beispiels. Hier ist unsere Befriedigung wohl die absoluteste. 
Woher kommt das? Ofifenbar aus zwei Griinden, die im 
Schofie des Gedankens beisammen liegen und sich gegen- 
seitig bedingen, — aus einem formellen und einem harmo- 
nischen Grunde. Denn indem der Nachsatz die durch die 
Assoziation gebotene Wiederholung gebracht hat, ist zu- 
nachst unserem Formbediirfnis in voUem Ma6e Geniige ge- 
schehen, so dafi in unserer Empfindung — selbst vers tan d- 
lich soweit eben nur dieser einzelne Gedanke selbst in Be- 
traeht kommt — keinerlei Unbestimmtheit, keinerlei Zweifel 
zuruckbleibt. Anderseits aber wird denn auch zugleich dem 
harmonischen Element, welches hier durch den Stufengang 
IV, V, I reprasentiert ist, nun erst gerade unter Mithilfe 
der Form (§ 117) moglich, das Gefuhl der voUstandigen Be- 
friedigung in uns zu erzeugen. 

Dieser Stufengang IV, V, I kann indessen wohl uberall — 
am Anfang, in der Mitte wie auch am Schlusse eines Ge- 
dankens — vorkommen. Welche Bedeutung darin die vierte 
Stufe insbesondere in Anspruch nimmt, habe ich aus An- 
lafi der Inversion in § 17 bereits ausfiihrlich dargelegt. 
Harmonisch allein betrachtet und von jeder Form losgelost, 
sehen wir einen solchen Stufengang I, IV, V, I, seine Wir- 
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kunff immer zunachst zu Gunsten einer Tonika und in weiterer 
Folge auch ihrer Tonart auBern. Kommt aber dazu noch die 
Tatsache, dafi — wie oben im Nachsatz des Mozartscben 
Beispiels (Fig. 250) — die Tonika gar nun mit dem Ende 
der Form zusammenfallt und somit denn aucb die Ruckkebr 
zum ersten harmoniscben Ausgangspunkt bedeutet, so seben 
wir die treibenden Krafte endlicb an ibrem Ziele, Form wie 
Harmonie baben einen voUen Kreislauf absolviert, — und 
darum sprecben wir in solcben Fallen aucb von einem 
vollkommenen Ganzscblufi, von einer vollkommenen 
Kadenz. 

Einen etwas scbw'acberen Grad von Befriedigung bietet 
uns das Ende des Vordersatzes in demselben Beispiel. Der 
Stufengang ist freilicb derselbe wie im Nacbsatz, da indes 
die Melodie im Moment des Eintreflfens der Tonika blofi die 
Terz des Tonikadreiklangs und nicbt scbon den Grundton 
selbst bringt, so ist der Ganzscblufi bier eben nur ein un- 
vollkommener. 

Ebenso unvoUkommen ware der Ganzscblufi, wenn statt 
des Grundtones die Quint des Tonikadreiklanges gekommen 
wiire. Z. B. : 
252] Beethoven Op. 57, letzter Satz. 
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Man konnte freilicb danacb versucbt sein zu glauben, dafi 
der vollkommene Ganzscblufi vielleicbt immer nur ans Ende 
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des Nachsatzes, dagegen ans Ende des Vordersatzes stets ein 
unvoUkommener gehore. Mag dies auch in den meisten 
Fallen zutreffen, so ist dennoch ein solcher Zusammenhang 
von Form und Kadenz keineswegs ein unbedingter, und es 
kann auch am Ende des Vordersatzes ein voUkommener 
Ganzschlufi vorkommen, wie z. B.: 
253] Haydn, Sonate E-moll. 
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wo der vollkommene Ganzschlufi (selbst trotz '^) dennoch 
nicht die Macht hat, unser Bediirfnis nach der Assoziation 
d. h. Mer nach dem Nachsatz aufzuheben. Wie man sieht, 
beruht das Wesen der Kadenz also in erster Linie auf dem 
harmonischen Gesichtspunkt des Stufenganges, wobei es ihr, 
sobald zugleich auch die Form mitbestimmend wirkt, schon 
geniigt, wenn diese bei einem noch so kleinen Ruhepunkt 
anlangt. 

§ 120 

Der Eine Befriedigung wieder anderer Art bietet uns der 

SchluB des Vordersatzes des in § 117 angezogenen Chopin- 
schen Beispiels Nr. 249. Zwar sehen wir dort, in den ersten 
drei Takten der Fortsetzung, zunachst einen Stufengang, der, 
an sich betrachtet, schon den Ganzschlufi bedeuten konnte, 
namlich die Stufenfolge (I) VI, II, V, I; da indessen mit 
dem Eintritt der hier zuletzt zitierten Tonika nicht schon auch 
zugleich die Form zu einem Einschnitt gelangt ist — was 
ja, wie wir gesehen, unerlafiliche Voraussetzung der Kadenz 
ist — so verbindet sich damit noch nicht die Wirkung 
einer solchen. Vielmehr schreitet der Inhalt diesmal noch 
iiber die Tonika hinweg, bringt die vierte und fiinfte Stufe, 
worauf dann endlich erst mit der Dominante der Einschnitt 
der Form zusammenfallt. 

Somit kann — wie unser Beispiel lehrt — auch die 
Stufenfolge I, IV, V einen Formeinschnitt anzeigen, trotz- 
dem die Ordnung der Stufen eine umgekehrte ist, wie die 
des Ganzschlusses. 

Erwagt man, dafi die Dominante die erste Oberquint ist, 
so folgt aus dieser ihrer sekundaren Natur schon aUein, dafi 
sie niemals Symbol der Riickkehr zum Ausgangspunkt ist, wie 
es die Tonika naturgemafi vorstellt. Diese Art zu schliefien 
nennt man nun zur Unterscheidung einen Halbschlufi. 

Ist es der Dominante nun auch nicht vergonnt, je die 
RoUe einer Tonika zu spielen, so hat sie dafiir eine andere 
wertvoUe Eigenschaft, namlich die, anzuzeigen, dafi eben 
die Tonika noch zu erwarten sei. Sie kann also unter Um- 
standen einen Teil des Inhaltes wohl deutlich abgrenzen. 
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und wenn zwar auch' niemals mit dem Gewicht eines Punktes 
— um die Assoziation der Sprache und der Grammatik 
hier zu Hilfe zu nehmen — so doch mit dem geringeren 
Gewichte der untergeordneten Satzteiler, wie Beistrich, Stricli- 
punkt, Doppelpunkt und Fragezeichen. 

Soil nun aber die Dominante die Wirkung eines Halb- 
schlusses ausiiben, so mu6 sie eben als Dominante deutlich 
komponiert sein, was indessen doch nicht and^rs gescheben 
kann als dadurcb, dafi ihr die Tonika vorausgeht, die sie 
gleichsam erzeugt und erklart. So ergeben sich denn aus 
der Tonika der Stufenordnung I — IV — V zwei Wirkungen: 
sie bedeutet einerseits die Entwicklung und macht es da- 
durcb anderseits der Dominante erst moglicb, den Halb- 
scblufi auszulosen. 

Es versteht sich indessen von selbst, da6 fur I — IV — V 
sebr wobl auch die Ordnung IV — I — V steben kann. 

Der oben gescbilderte Cbarakter der Dominante im 
Dienste der Form erkl'art es hier, weshalb zuweilen Kom- 
ponisten sie sogar am Ende, am letzten Ende des Stuckes 
uberhaupt gebrauchen, wenn es sich namlich darum handelt, 
das ganze Gebilde gleichsam in eine Frage aufzulosen. Man 
vergleiche hierzu z. B.: 

Schumann, „Im wunderschonen Monat Mai". Op. 48, Nr. 1^). 
254] rit. 
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^) Eine ahnliche Wirkung, wie sie hier Schumann durch Anwendung 
des Halbschlusses am Ende des Stuckes erzielt hat, suchte ohne Zweifel 
auch Rich. StrauB im Schlufi von ,Also sprach Zarathustra" durch ein 
Schwanken zwischen zwei Tonarten, namlich H-dur und C-dur hervor- 
zubringen. ... 

Jedoch mufi sich der, an sich immerhin vielleicht erreichbaren 
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Als Kuriosum einer genialen Verbindung beider Arten von 
Schlussen (namlich des Halbscblusses und des Ganzschlusses) 
an einem und demselben Punkt am Ende des Vordersatzes 
mag bier angefubrt werden: 
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Absicht des Autors die Wirkung versagen, well nacli der voraus- 

gegangenen und breit ausladenden H 7j-Tonart, in der en Sinne es 

iiberdies acht Takte vor Schlufi noch heifit: 
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docb unmoglicli schon die letzten C bei den Violoncellen und Kontra- 
basaen allein (blo6 dem Autor zu Gefallen) geniigen konnen, um etwa 
auch die mitintendierte C-— jj-Tonart zu erweisen, da sie ja in Wirk- 
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Die Singstimme bringt zunachst den HalbschluB, worauf 
das Klavier sofort mit dem vollkommenen Ganzschlufi nach- 
zieht. In sinnigster Weise zeigt der Autor die absichtliche 
Untersclieidung beider Schliisse durch die Stellung des 
Legatobogens beim Klavier an. AUerdings stellt dieses 
Beispiel im Grunde genommen einen vollkommenen Ganz- 
schlufi dar; dadurch aber, dafi die Singstimme bei der 
Dominante abbricht, vermag sie, mindestens fur die Dauer 
der Fermate, die Wirkung eines Halbschlusses ihrerseits 
tauschend zu erzeugen. 

§ 121 

An den Ausgang des Nachsatzes im Chopinschen Beispiel 
aus § 118 kniipft sich wieder eine andere Art von SchluB- 
wirkung. Hier schickt sich der Autor bereits an, den Ge- 
danken zu schliefien, wie man aus der Stufenfolge: V, I, 
V, VI und V in den Takten 7 bis 9 des Beispieles, leicht 
entnehmen kann. Im letzten Moment aber gebraucht er 
statt der ersten Stufe, welche die erwartete Schlufiwirkung 
gebracht hatte, eine sechste Stufe, namlich G, das hier in 
Moll um einen Halbton hoher als die fiinfte liegt , wodurch 
zunachst die Schlufiwirkung vertagt wird. Scheinbar ent- 
fallt hier der Effekt der Tonika H, da statt ihrer die sechste 
Stufe gekommen ist; hort und empfindet man aber, wie 
liclikeit vielmelir nur erst die 11. phrygische Stufe und zwar eben in 
^'laolT vorstellen, so dafi entgegen der Intention und wohlgemerkt 
ohne jede Trubung in Summa einzig H--^^ resultieren kann. 



Der 
TrugschluB 
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das erwartete H zwar nicht selbst als Grundton gekommen, 
als Terz jedoch gleichsam in die Gefangenschaft eines an- 
deren Grundtones (namlich der sechsten Stufe G) geraten ist, 
so begreift man, daB hier eine Nuance der SchluBwirkung 
vorliegt, die psychologisch sehr treffend als „Trugschlu6" 
bezeichnet wird. Der Autor sieht sich daher vor die Auf- 
gabe gestellt , die Tonika — um in unserem Bilde zu blei- 
ben — aus der Gefangenschaft zu befreien, d. h. es gilt — 
um im Sinn der Stufen zu sprechen — von der sechsten 
Stufe, die als dritte Oberquint empfunden wird, den Weg 
zur Tonika zuriick iiber die zweite und erste Oberquint 
fallend zu suchen. Daher lautet die Fortsetzung wie folgt: 
257] 




V I 

Ein anderes Beispiel fiir die gleiche Art von Trug- 
schlufi V— VI bietet folgende Stelle: 
258] J. S. Bacb, Wohltemp. Klavier, Praludium Cis-moU. 
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Betrachten wir aber das folgende Beispiel: 
259] Haydn, Klaviersonate E-dur, Ed. P. Nr. 34. 
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so begegnen wir hier einer ahnlichen Trugschlufiwirkung, 
wie bei Fig. 251 und 258, mit dem Unterschied allerdings, 
da6 die beim dritten Viertel des dritten Taktes erwartete 
Tonika H als Quint in die Gefangenschaft der vierten Stufe, 
des Grundtones E, gerat, aus der sie in den nachfolgenden 
und letzten zwei Takten befreit wird. Nebenbei bemerkt 
gonne man sicb einige MuBe, die sensible Inspiration hier 
anzustaunen, die es zu stande bringen konnte, dafi dieser be- 

scheidene -^-Ton E zugleich die Stufe in einer Dauer von 

nicht weniger als vier Vierteln symbolisiert : ein Verhaltnis 

also von einem js zu einer ganzen Note, d. i. 1 : 32! 

Die beiden obigen Trugschlusse lassen sich also in folgen- 
den Pormeln ausdriicken: 

1. V— VI (= I als Terz), 

2. V— IV (= I als Quint). 

Das sind die beiden allein moglichen Formen der Trug- 
scbliisse, denen die Tonika selbst zu Grunde liegt, wie 
sie dem voUkommenen Ganzschlufi gemaB erwartet wurde. 

§ 122 
Der Mit diesen drei Arten von Scbliissen (Ganz-, Halb- und 

PiagaischiuB Trugschlufi) haben wir eigentlich alle Haupttypen bereits 
erscbopft. Es lassen sich jedoch noch mannigfache Modi- 
fikationen denken, die der Kiinstler verwendet. So nimmt 
der sogenannte PiagaischiuB eine eigenartige Mittelstel- 
lung zwischen dem Ganz- und dem HalbschluB ein, und 
wird auch gewohnlich zu den Halbschliissen gezahlt. Ich 
mochte ihn eher als eine besondere Abart des Ganzschlusses 
bezeichnen. Von letzterem unterscheidet er sich bloB da- 
durch, daB die Unter- und die Oberdominante ihre Platze 
wechseln : wahrend namlich beim GanzschluB die Folge der 
Stufen IV— V— I ist, sehen wir hier V— IV-I. Vgl. Nr. 164, 
S. 206, und des weiteren z. B. bei Brahms den SchluB lies 
letzten Satzes der ersten Symphonic und den des Andante 
in der dritten Symphonic u. s. w. 
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Im allgemeinen wird zum Wesen des Ganzsclilusses 
allerdings bloB V — I, und zum Wesen des Plagalschlusses 
nur IV — I gezahlt, doch mochte ich davor warnen, im 
ersteren Falle an die vierte und im letzteren Falle an die 
fiinfte zu vergessen; beide gehoren im Prinzip mit zum 
Wesen dieser SchluBarten, soweit nicht etwa ein allzurasch 
voriibergeliender oder modulierender Charakter von dieser 
Ausfiihrlichkeit abzugehen gestattet bezw. notigt, wie es 
eben in modulierenden und Durchfiihrungspartien oft genug 
der Fall ist. 

§ 123 

Auch vom HalbschluB lassen sich verscbiedene Modi- 
fikationen denken, da ja aufier der Dominante nocb andere 
Stufen als Satzteiler komponiert werden konnen. Z. B.: 
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Allegro 
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Schubert, A-dur-Sonate, Op. posth. 
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Der Vord ersatz endet zwar auch hier mit einer Domi- 
nante, nicht aber mit einer solchen in der Ausgangstonart 
C-dur, sondern in E-moll, nach welcher Tonart eben der 
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Inhalt des Vordersatzes moduliert ist. Hier stellt sich so- 
mit der Vordersatz als eine Verbindung von einer Modu- 
lation und einer regelrechten Verwendung der Dominante 
dar. Die Modulation setzt im dritten Takt ein, wo sich eine 
vierte Stufe aus E-moU entwickelt. Dafi diese Harmonie 
A, C, E, die ja auch in C-dur eine sechste Stufe bedeuten 
konnte, bereits zu E-moU als vierte Stufe gehort, beweist 
aufs deutlichste iibrigens die Verwendung des Fis in der 
Diatonie der Sopranmelodie im vierten Takt. Freilich hat 
Schubert die erdenklich raffiniertesten Mittel gebraucht, um 
die fantastische Entwicklung von einer ersten Stufe in C-dur 
bis zur funften in E-moll im Laufe von nur funf, sage: fiinf 
Takten plausibel zu machen. Man beachte vor allem das Liegen- 
bleiben des tiefsten Tones c ^ in vier Takten, dem spater bloB 
ein Halbtonschritt nach abwarts folgt. Der Bafi macht also 
keine groBen Schritte, auch die Modulation geht nicht kraftig, 
nicht laut einher, sie gleitet vielmehr gespenstisch lautlos 
hiniiber. Und nun erst die geniale Kraft, mit der ein solcher 
Vordersatz durch einen ebenfalls nur funftaktigen Nachsatz 
beantwortet wird! Welche Lust zur Synthese und welche 
Rundung! Wie viele andere Kiinstler wiirden doch aus 
Mangel an synthetisch komponierender Kraft den Nachsatz 
in einem solchen Falle einfach schuldig bleiben, wenn sie 
auch schon fahig waren, einen ahnlich phantastischen Vor- 
dersatz zu entwerfen! 

Anmerkung. Unnatiirlicli und daher unzulassig erscheint mir 
dagegen z. B. die Vordersatzkonstruktion in den Takten 4 — 12 des 
„Don Quixote" von Richard Straufi, Op. 35. 

Ich wenigstens empfinde hier deutlich, wie der Autor die nor- 
male Entwicklung zur Dominante (A-dur) umgehen wollte, blo6 weil 
sie eine normale ist. 

Nun ist es aber eines nModernen" Sache nicht, Natur und Natiir- 
lichkeit zu respektieren , am wenigsten dort, wo sie just am Platze 
waren. Glaubt vielleicht der Autor, die Natur werde wirklich seit 
der Geburt seines Opus ihren Grundtonen eine andere erste Ober- 
quinte (hier also As statt A zum Grundton D) anerziehen und an- 
gewohnen wollen? Man mifiverstehe mich nicht: ich wehde nichts 
dagegen ein, dafi der Vordersatz in As auslauft, wohl aber dagegen, 
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daB dieses Auslaufen nicht kiinstlerisch fertig komponiert — wie z. B. 
die oben erwahnte Stelle bei Schubert — sondern nur, wie zum Hohn 
der Natur, einfach unmotiviert hingestellt erscheint mit der Laune 
eines Menscben, der nicht weifi, was er will, was sich schickt. 
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rit, a tempo 
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Endlich lassen aber auch die Trugschlusse verschieden- 
artige Modifikationen zu, da im weitesten Sinne namlich 
auch alle anderen Stufengange als V — IV oder V — VI, 
ebenso als Trugschlufi empfunden werden, wenn sie nur 
einen erwarteten GanzschluB vereiteln. Z. B.: 
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wo die Folge von V — IIF in F-dur zu einer Art Trug- 
scMuBwirkung fuhrt; oder: 

264] Beethoven, Klaviersonate Op. 57, SchluB-T. d. Andante. 
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Man vergleiche auch die letzten Takte in Beispiel 159. 

Theorien und Phantasien 20 
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Man beachte endlich aber auch folgende interessante 
SchlufiwenduDgen : Seb. Bach, Partita III, Sarabande: 
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§ 124 

Wir haben noch von einigen Modifikationen zu sprechen, 
die in normalen Schliissen, ohne ihr Wesen zu verandern, 
vorzukommen pflegen. Es wurde oben die Funktion der 
vierten Stufe in der Kadenz bereits geschildert. Dagegen 
verstofit es aber nicht, wenn statt der vierten Stufe in 
Vertretung nun aucb die zweite zur Anwendung gelangt. 
Dieser Vertretung liegt namlich folgender Sinn zu Grunde: 
Handelt es sicb. in der Kadenz darum, gegenuber der Tonika 
den Ton der Unterquint uberhaupt auszuspielen , so ist es 



— 307 — 

freilicli am naheliegendsten , die Unterquint als Grundton 
selbst, d. i. als vierte Stufe zu setzen; der Forderung nach 
der Unterquint ist aber immerhin schon Geniige geschehen, 
wenn sie auch nur als Terz, d. h. also innerhalb des Drei- 
klanges der zweiten Stufe, anklingt. Die Formel des so 
modifizierten Ganzschlusses lautet also: 

II— V— I, 

und des Halbschlusses, sofern von der Vertretung Gebrauch 
gemacht wird: 

I— II— V. 

Der Anblick der Kadenz II — V — I legt aber freilicli den 
Gedanken nahe, dafi hier wiederum blofi eine regelrecbte 
Inversion zweier Oberquinten zur Tonika vorliegt. Somit wird 
denn hier durch die geschilderte Vertretung die Entwick- 
lungskraft, wie sie in der Formel: IV — V — I der Unter- 
quint in ihrer Tendenz zur Tonika doch innewohnt — ver- 
gleiche § 127 — , merkwtirdigerweise gar in eine pure In- 
versionskraft umgewandelt. 

Nun konnte man wohl aber die Frage aufwerfen, warum 
denn nur die zweite Stufe und nicht auch die siebente Stufe 
zur Vertretung der vierten Stufe berufen wird, da sie doch 
ebenso wie jene den Ton der Unterquint in sich enthalt — 
wenn auch als verminderte Quint und nicht als Terz. Diese 
Frage erledigt sich sehr leicht damit, daB der verminderte 
Dreiklang der siebenten Stufe, wie aus § 108 bekannt ist, 
psychologisch kraft der Eindeutigkeit mit dem V'^-Akkord 
verwandt ist, folglich uns doch wieder zur Dominante fiihren 
miifite, wo es sich uns umgekehrt um die Unterdominante 
handelt; mit anderen Worten: es konnte VII — V — I doch 
nichts anderes als V — V — I bedeuten, so dafi die Kadenz 
der gewiinschten unerlafilichen vierten Stufe nun erst recht 
zu entbehren hatte. 

Die Dominante in den Schliissen, namentlich aber in 
dem Ganzschlufi, pflegt gerne mit sich auch einen schein- 

baren -r-Akkord zu fiihren, also: 
4 
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6 5 
IV (resp. II)— V* 3_i 

Man vergleiche hierzu: Fig. 6, 9 (Takt 8), 10 (Takt 14), 
13 (Takt 5), 17, 29, 82, 88 u. s. w. 

Dieser -r— Erscheinimg zuliebe nun aber von einem wirk- 

lichen tonischen Dreiklang, d. h. von einer ersten Stufe zu 
spreclien, wie es wohl oft geschielit, halte ich aus einem 
psychologischen Grunde entscliieden fur unkiinstlerisch. Denn 
woUte man namlich, absolut theoretisch genommen, eben den 

-J— Akkord just als eine Umkehrung des toniscben Drei- 

klanges ')etracliten, so wurde die Kadenz also lauten: 

IV-I— V— I; 

wobei es denn docb offenbar zu widersinnig ware, dem 
Kiinstler zuzumuten, dafi er die Wirkung der letzten Tonika 
gar mit Absicht schon im Vorhinein durch den Gebrauch 
noch einer anderen Tonika schadige, die er eben knapp zu- 
vor und zumal zwischen der vierten und funften Stufe ge- 
bracht hat. Es konnten wohl freilich auch Umst'ande ein- 
treten, welche gerade solche Absicht einem Kiinstler recht 
und billig erscheinen liefien, doch wurde er diese Absicht 
dann sicherlich anders zum Ausdruck bringen, als es in den 
Fallen geschieht, in denen man ihm solches zu imputieren 

pflegt. Vielmehr hat man denn hier also auf den -y-Akkord 

als eine erste Stufe zu verzichten und diese Erscheinung 
lediglich als Vorhaltsphanomene — vgl. § 165 flf. — liber der 
funften Stufe aufzufassen. Und man lasse sich iibrigens 
in dieser Deutung auch durch eine noch so lange Dauer 
des Vorhaltes nicht irre machen, wie ich denn bereits 
wiederholt betont habe, daB die Zeitdauer iiberhaupt kein 
wesentliches Moment der musikalischen Begriflfe ist. Sehe 
man nur die Breite des Vorhaltes im folgenden Beispiel 
(Takt 3 — 8) aus Mendelssohns Streichquartett Op. 44 Nr. 1, 
Andante : 
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Eine schon poetische, gewissermafien visionare SchluB- 
physiognomie zeigt uns Seb. Bach in der bereits im § 49 
zitierten Gigue aus der Partita Nr. 1. Wenn man will, darf 
man dort eine Ellipse gerade der Vorhaltsauflosung in der 
zweiten Halfte des vorletzten Taktes annehmen und zwar 
nur dem BaBgang zuliebe, der mit dem H doch offenbar eine 
chromatisierte vierte Stufe und mit dem C die funfte Stufe 
anzudeuten scheint (vgl. Fig. 259, Takt 3). 

Abnliche EUipsen findet man im Beispiel 11 (Takt 8), 
und mit besonders drastiscber Wirkung und erhobenem Cha- 
rakter aber in Beethovens Symphonie IX, erster Satz, Takt 33 
bis 35! 

Von ungeheuerlicher Kiihnheit zeugt auch folgende Stelle: 
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Mozart, Klaviersonate A-moll, Koch.-V. Nr. 10. 
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wo in einer ganz eigentumlichen Weise der HalbschluB des 
Vordersatzes im Takt 4 des Beispiels durch die so ganz 
und gar imansehnliche Legatobindung vom zweiten zum 
dritten Viertel im Sopran, die an Stelle einer gerade hier 
erwarteten Achtelpause (eines „Suspirs") getreten ist, gleich- 
sam gedampft und zugleich belastet wird. 



3. Kapitel 
Von den Arten des Stufenganges 

§ 125 

Wenn wir die Folgen der Stufen in der Kunstpraxis be- '^^^ quintaieu 
trachten, so finden wir, da6 sie sich bald in Quinten, bald 
aber in Terzen oder Sekunden bewegen. Wir sind also 
auch in der Theorie berechtigt, von Quint-, Terz- und 
Sekundschritten zu sprechen. 

Was zunachst die quintalen Schritte betriift, so 
haben wir bier nicbt notig, dariiber ausfiibrlich zu handeln, 
da ja — wie wir schon im theoretiscben Teil gezeigt baben 
— ibre Psychologie aus den Prinzipien der Entwicklung 
und der Inversion von selbst sich ergibt. In diesem Sinne 
konnte man die quintalen Schritte auch als die natur- 
lichen bezeichnen, im Gegensatz zu den Sekundschritten, 
die man, wie in § 127 ausgefuhrt werden soil, immerhin 
kiinstliche Schritte nennen mufi. 
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J. S. Bach, Partita III fur Violino solo, Preludio. 
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Dieses Beispiel bietet eine ununterbrochene Serie fallender Quint- 
schritte. Vgl. auch Beispiel 43, 153 u. s. w. 
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Hier wieder finden sich mehrere steigende Quintschritte, so: 
VI — III, V — II, IV — I, wahrend das nachfolgende Beispiel bis zum 
Grundton E steigende, von da ab fallen de Quinten aufweist: 
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Die Ebenso naturlich wie die quintalen Schritte mogen 

auch die Terzschritte zu bezeichnen sein, mit Hinblick 
darauf, dafi, wie jenen das Prinzip des dritten Obertones, 
diesen ursprunglich das der Terz, d. i. des funften Ober- 
tones, zu Grunde liegt. 

Auch sind auf den Terzschritt Entwicklung wie Inver- 
sion ebenso wie auf die quintalen Schritte anzuwenden, so 
dafi die Terzschritte wieder ebenso als 

a) nach aufw'arts und 

b) nach abwarts 

sich entwickelnd oder fallend angenommen werden miissen. 

1st der Terzschritt nun so auch in der Natur gerecht- 
fertigt , so ist hier doch daran zu erinnern , was schon in 
§ 12 gesagt worden ist, dafi der Vorrang der Quint vor 
der Terz auch hier naturlich gewahrt wird mit alien Kon- 
sequenzen dieser Tatsache. Die kraftigere Entwicklung wird 
sich immer in einem quintalen Schritt der Stufe nach oben 
kundgeben, nicht in einem Terzschritt: ebenso wirkt das 
Quintfallen kraftiger und ausgiebiger als ein Terzfallen. In 
diesem Sinne bleibt die Quint auch im praktischen Gebrauch 
der Stufenfolge nach wie vor jene Horeinheit, als welche ich 
sie in dem hier bereits zitierten Paragraphen definiert habe. 

Des ofteren kann indessen die Psychologic der Terzschritte 
auch einfach die sein, dafi der quintale Schritt nach oben 
oder unten gleichsam in zwei Etappen halbiert erscheint. 
Dabei bleibt es selbstverstandlich gleichgiiltig, ob wirklich 
im gegebenen Falle von beiden Etappen zugleich Gebrauch 
gemacht wird oder nur eine zur Verwendung gelangt. Der 
Terztonschritt nach aufwarts besteht also darin, dafi der Ton, 
der soeben Quint des Grundtones war, bevor er sich selbst 
zum Grundton erhebt, erst zur Terz wird. Und umgekehrt 
besteht der Terztonschritt nach abwarts wieder. darin, dafi 
der Ton, der soeben selbst Grundton war, bevor er sich zur 
Quint erniedrigt, erst den kleineren Fall zur Terz macht, 
vgl. Beispiel 268, Takt 5—7. 
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Mozart, Klaviersonate A-moU. 
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§ 127 

Die Sekundschritte habe ich oben im Gegensatz zu 
den natiirlichen Schritten, den quintalen und Terzschritten, als 
kiinstliche bezeichnet. Der Grund dafiir ist, dafi in der Reihe 
der Obertone bis zum funften (vgl. § 10 — 12) die Sekund als 
primarer Oberton sicli nicht vorfindet. Somit sind die Sekund- 
schritte vielmebr erst mittelbar von quintalen Schritten bezw. 
von quintalen und Terzschritten zugleich abzuleiten. In dieser 
Ableitung ist auch das Moment begriindet, weshalb jeder 
Sekundschritt — gleichviel ob er steigend oder fallend ist — 
psychologisch doppelt deutbar erscheint. Das Ergebnis ist 
namlich jedesmal ein anderes, je nachdem die dem Sekund- 
schritt zu Grunde liegenden natiirlichen Schritte in der Ent- 
wicklung oder in der Inversion begriffen sind. So lost sich also 

a) ein Sekundschritt nach aufwarts, z. B. I — II auf: 
Tabelle IX. 



Die 
Sekundschritte 



1. Bei der Entwicklung in: 


2. Bei der Inversion in: 


II 
V 

I ; 


1 


I ^ 
IV 
II 




1 Quint + 
D. i. in S 
2 steigende 


1 Quint 
umma: 
Quinten. 


1 Quint + 

D. i. in S 

172 Quintei 


1 Terz 
umma: 
1 fallend. 
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Ahnlich lost sich auf 

b) ein Sekundschritt nach abwarts, z. B. II — I: 

Tabelle X. 



1. Bei der Entwicklung in: 


2. Bei der Inversion in: 


I ^ 
VI 

1 Quint + 1 Terz 
D. i. in Summa: 
IV2 Quinten steigend. 


II n 

V 

I 

1 Quint + 1 Quint 

D. i. in Summa: 

2 fallende Quinten. 



Dort, wo 1^2 Schritte vorliegen, also in a) 2. und in b) 1., 
kann man indessen unter Umstanden die Ordnung der 
Scbritte umkehren, d. b. Quint und Terz konnen in Terz 
und Quint versetzt werden. Also ist in a) 2. I — II aucb 
eventuell als eine Inversion 



I I 
VI 
II 



fallend 



und in b) 1. ist II — I auch eventuell als 



I t 
IV 

II i 



steigend 



zu horen. 

Besonders baufig erfordert es namentlicb die Cbromatisie- 
rung der Sekundschritte (vgl. § 142), zuerst die Inversion 
der Terz und sodann erst die der Quint anzuneb.men. 

Trotzdem, v^ie die Tabelle zeigt, immer mindestens zwei 
Deutungsmoglicbkeiten vorliegen, v^ird man dennocb den 
Sekundschritt stets in der Weise zu deuten baben, welcbe 
der betreffenden Stelle am besten entspricbt. So z. B. bore 
icb in dem einzigen und zwar nach aufwarts gehenden Se- 
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kundschritt der voUkomnienen Kadenz IV- 
mogliche Inversion 



-V(— 1) nicht die 



IV 

VII 

V 


fallend, 


sondern die mogliche Entwicklung 

Vt 

I steigend. 

IV A 



Zur Best'atigung dieser meiner Art zu horen, dient eben der 

liber der fiinften Stufe fast regelmafiig angebrachte ^-Vor- 

halt, welcher in sich gleicbsam noch die Spur der iiber- 
gangenen ersten Stufe enthalt, freilich ohne dafi man be- 
rechtigt ware, wie ich schon im § 124 hervorgehoben babe, 
dieser Spur zuliebe eine wirkliche erste Stufe statt des bier 
einzig motivierten Vorbaltes anzunebmen. Dieser Fall zeigt 
uns also einen steigenden Sekundschritt steigend gedeutet. 
Dagegen ist umgekebrt in folgendem Beispiel: 

272] Beethoven, Senate Op. 2, Nr. 2. 

Allegro vivace 




m 



fcfe 



^m 



:S=h 



j=2i 



mi 



V) 



t 



wo der Stufengang I — II — V — I zum Ausdruck kommt, der 
steigende Sekundscbritt I — II eber mit fallender Tendenz 
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I(— IV)II— V— I, statt mit steigender I— (V)II— V— I zu 
horen, da die Annahme einer vierten Stufe im ersten Deu- 
tungsfalle den Sinn der hier gegebenen Tonartexposition 
kraftig fordert, wahrend sonst die Annahme der funften 
Stufe im zweiten Fall der Wirkung der gleich spater auf- 
tretenden Dominante abtraglich ware. 

Wie man einen steigenden Sekundschritt wieder ahnlich 
fallend zu deuten hat, zeigt uns auch das im § 118 zitierte 
Beispiel des Chopinschen Trugschlusses. Dort erweist sich 
namlich von vornherein die Inversion als mafigebend, wes- 
halb denn auch die Folge V — VI als 
Vi 



I 
VI i 



fallend 



gehort werden mu6, da es sonst psychologisch dem Geist 
des Trugschlusses widersprechen wtirde, hier den Entwick- 
lungsweg 

VI 

II steigend 

V A 

willkiirlich einzuschlagen. 

Das andere Trugschlufibeispiel Haydns im § 121 zeigt uns 
einen fallenden Sekundschritt V — IV, der auch wieder ge- 
ma6 dem Sinn des Trugschlusses nur invertiv fallend als 
V— I — IV gedeutet werden muB, wahrend z. B. in Schuberts 
Streichquartett A-moU, 1. Seite, Takt 15 — 16, die fallende 
7 



ni 



Folge IIHS— I umgekehrt steigend als II — IV — I zu horen 
ware. 

§ 128 
Ubersichtsamt- In Summa ergeben sich also folgende Stufengange: 

licher Stufen- k\ r\ - , ^ • . . 

gange A) (jumtschritte. 

a) nach aufwarts: b) nacb abwarts: 



V . ^ I 



I -S IV 
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B) Terzschritte. 
a) nach aufwarts: 
III 



i 



i "53 



b) nach abwarts: 
I '^ 



VI " ^ 



C) Sekundschritte (Ganzton- und Halbtonschritte). 



a) nach aufwarts: 



II 



1M 
to = 



! 



IV 



II ^ 



II 

^ Oder: V 



b) nach abwarts: 
lU I 



nS 

a 



i ^^3 



I Oder: IV 



II ^ 



Es ist aber selbstverstandlich, daB in der Praxis die 
Stufengange nicht gleichmaBig in derselben Art aufeinander 
folgen, sondern immer nur gemischt gebraucht werden, wo- 
durch die Mannigfaltigkeit der Wirkung gefordert wird. 



4. Kapitel 
Yon der Form im Grofien 

§ 129 
An einem Beispiel aus Beethovens Streichquartett Op. 95 ^^^ Entstehen 
moge der Zusammenhang von Harmonie und Form uns Re- gruppen 
sultate hoherer Ordnung offenbaren: 
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Viol. I 
Viol. II 

Viola 
Cello 



M 



^ 



I ^^Z^ZZj l^l^ g:^ 



=^ 






^J-r ' ^^ 



^^^^^^^^ 



gft^a 
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%m 



i=P±=t 



i 



te 



g! 



^^ 



^^4=1= 



_H^ ^- 



-^—^ 



& 



mi 



x=r- 






±=X 



^ifeg 



Si 



5^^ 

H-^-*- 



Ibufuffif- 



EF 



itz^- 



i-*--f^- 



■^^#-=^=-3 



t::=t: 



i 



te;fc 



7 
ill 



=« 



g? 



i 



^: 



■fc|=q^:j=^ci^i^P^^T^^ 



iiz=ilnv: 



t:=t=E 



-^-#- 



cresc. 



^5 



§ 



Bk^p 



J 1 



1 — r 



cr««c. 



-•c^T' — 3 



— ^ |7y= ^^5=?: 



ii^.l=^ 






cresc. 



^^S- 



I 



kfci^= 



r=^ 



^: gr r -fi^F^gipi? 



^'b t-^^ : 
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^ 



gE&^ 
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Theorien und Phantasieii 
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18 
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19_ 



20 
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5k^^ 
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22 
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'^ 
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*^^=j=it2is: 
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^g^^ 



:bE 
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fc 
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PI) 



1 



■^ PI' 



I 



W- 



Il2^ 



PP 



^^^ 



-J — I — I — I 



:j^zi5^=j2Z 



PP 






^i 



Schon aus den Takten 1 und 2 wird uns die Tonart klar, 
zumal nach dem vorausgehenden Des-dur in der Modulations- 
partie; harmonisch finden wir die erste und funfte Stufe 
wirken; dennoch bedurfen sowohl das Motiv als die Har- 
monie einer Fortfiihrung und zwar bedarf das Motiv seiner 
Wiederbolung und die Harmonie einer Erweiterung des 
Kreises durch Heranziehung anderer Stufen der Tonart. So 
geht es nun in die Takte 3 und 4 hinein. Da indessen auch 
in diesen Takten entscheidende Stufen ausbleiben, so fiihlen 
wir uns noch immer nicht befriedigt: die Summe der vier 
Takte glauben wir daher nicht anders, denn als Vordersatz 
empfinden zu konnen und barren des Nacbsatzes. Nun ge- 
langen wir aber selbst im Nacbsatz noch zu keiner inten- 
siveren Befriedigung, da in den Takten 5 und 6 zunachst 
eine Wiederbolung (schon die dritte) des Motivs und zwar 
wieder nur innerhalb der ersten und fiinften Stufe gebracht 
wird, desgleichen in den weiteren Takten (Takt 7 — 10) die 
angebahnte Kadenz statt nach Art des Ganzschlusses bis 
zur Tonika, vielmehr erst bloB bis zur Dominante nach Art 
eines Halbschlusses gefuhrt wird: so legen denn die Bediirf- 
nisse des Harmonischen nun von neuem die Notwendigkeit 
nahe, den Inhalt fortzufuhren, als ware der Nachsatz keine 
endgultige Erfiillung des Vordersatzes und vielmehr beide 
erst eine Art Vordersatzes hoherer Ordnung. Es folgen so- 
dann die Takte 11 — 14. Aber auch diese bieten trotz selb- 



— 324 — 

standigem Motiv noch immer keine Schlufibefriedigung, da 
sie blofi aus einer einzigen Stufe, namlich der funften, kom- 
poniei't sind : so genugt denn, weil das Harmonische nur eben 
schrittweise seinem Ziele entgegenschreitet, alle bisherige 
MehruEg des Inhaltes noch durchaus nicht; und wieder ist es 
also das Harmonische, das das weitere Wachsen des Inhaltes 
erzwingt. Lebhafter regt es sich erst in den Takten 15 — 19, 
die bereits einen ansehnlichen Reichtum an neuem Inhalt 
und Stufen (VI — II — V) auf^Yeisen und endlich denn auch 
(im Takt 20) die lang ersehnte Tonika herbeifuhren. 

Nebenbei bemerkt, kann man namlich, wenn man will, selbst die 
D-dur-Chromatik in den Takten 15 und 16 noch zur Hauptdiatonie 
(freilich dann aber zu Des-moll) als eine sechste und zweite (phry- 
gische) Si life beziehen: 
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:^ 



VI II 

Vgl. hierzu Beethoven, VII. Symph., 4. Satz, Takt 79—80 und 91-96: 
Stufen A und D, d. i. VI und fejH in Cis-moll. 

Was nun folgt, in den Takten 20 — 23, ist ein Orgel- 
punkt auf der Tonika Des, iiber welchem ein Motiv gar aus 
dem vorausgegangenen Hauptgedanken (Takt 13 — 14 des 
Satzes) und zwar im Wechsel von der ersten und funften 
Stufe zitiert wird. Die Formel dieser Stelle lautet: 

I-V:I— V 
I 
wenn man gerade die Takte 20 und 21 gleichsam als Vorder- 
satz der Takte 22 — 23 zu definieren Lust hat. Und nun 
endlich erst hier, bei diesem Orgelpunkt, klingt es, als wurde 
die gesamte in den Takten 1 bis 19 aufgehaufte Vordersatz- 
spannung sich in den lange erwarteten Nachsatz entladen. 

Wer indessen bei eben diesem Orgelpunkt gar bereits 
den Schlufigedanken empfindet, muB iiber eine solche or- 
ganische Verbindung von einem sogenannten Seiten- und 
einem SchluBsatz noch mehr erstaunen, — liber eine Ver- 
bindung, die den Seitensatz formlich zu einem Vordersatz 
des SchluBgedankens gemacht hat. 
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Docli betrachte man die Situation wie man will, so viel 
ist immerhin klar, dafi hier Beethoven, statt den Gedanken 
auf einen einzigen Grundstoff zu stellen, vielmehr eine grofie 
Gruppe von mehreren und mannigfaltigen Motiven und Ele- 
menten geboten hat, und zwar mit der Wirkung einer voUig 
geschlossenen Gedankeneinheit. Diese erreichte er aber da- 
mit, dafi er flir das einzelne Element nur wenig, relativ sehr 
v^^enig Stufen verwendet, dafur aber desto mehr motivischen 
Inhalt aus der gegebenen Stufe herauszuschlagen gesucht hat. 

Diese Technik — mehr Inhalt bei weniger Harmonie- 
vergeudung — ermoglicht somit eine Mannigfaltigkeit der 
Charaktere und erschopft den Inhalt einer Stufe, indem sie 
diese gedanklich ausdeutet (vgl. § 76, Anmerkung zu § 88, 
und §§ 115, 116); dadurch aber, dafi sie die Harmonie nie- 
mals mlifiig verwendet, schont sie sie desto besser fiir ihre 
jeweilig noch zu gebrauchende Wirkung. So bleibt den Stufen 
und den durch sie motivierten Gedanken immer die erstrebte 
Wirkung gesichert und es entsteht das Bild einer organi- 
schen Einheit, wie sie einzig dem Wesen eines zyklischen 
Satzes entspricht. 

Man vergleiche hierzu als weitere Beispiele (wobei Gr. fiir Gruppe, 
Mp. fiir Modulationspartie und S. fiir Satz der Kiirze halber gesetzt 
wurde) : 

Ph. Em. Bach: Urtextausgabe, 1. Sammlung, Senate IV: 1. S., 
II. Gr.; 3. S., 2. u. 3. Gr.; Son. VI: 1. S., 1. Gr. u. s. w. 

J.Haydn: Symph. D-dur (Payne-A. Nr. 9) : 1. S., I. Gr. u. Mp.; 
4. S., Mp. u. ir. Gr., u. s. w. Strquart. D-dur Op. 20 Nr. 4: I. S., I. Gr., 
Mp. u. II. Gr.; 4. S., I. Gr., Mp. u. II. Gr.; Strquart. D-dur Op. 50 Nr.6: 
I. S., I. Gr.; Strquart. A-dur Op. 55 Nr. I: I. S., I, Mp. u. II; Strquart. 
Es-dur Op. 64 Nr. 6: I. S., I., II. u. III. Gr.; Strquart. D-dur Op. 71 Nr. 2: 
1. S., Mp. u. II. Gr. u. s. w. — Klaviersonaten Ed. Pet., Bd. I; Senate 
Es-dur Nr. I: I. S., II. u. III. Gr.; As-dur Nr. 8: I. S., 11. Gr. u. s. w. 

Mozart: Symph. Es-dur (Koch-V. Nr. 543): I. S., II. u. III. Gr.; 
Symph. G-moll (Koch.-V. Nr. 550): I. S., II. u. III. Gr.; Symph. C-dar 
(K6ch.-V. Nr. 551): I. S., II. u. III. Gr.; Finale, I. Gr., Mp. (Fugato) von 
Takt 36 u. 11. Gr. von Takt 74 an u. s. w.; Strquint. C-dur: 1. S., I. Gr., 
Mp. u. n. Gr.; Strquint. G-moll: 1. S., I. Gr., Mp. (! !), II. u. III. Gr., 
U.S. w.; Strquart. Esdur: 1. S., Mp. u. II. Gr.; Strquart. C-dur: 1. S., 
Mp. u. II. Gr., u. s. w. Klaviersonaten, Urtextausgabe Bd. I, Nr. 7, C-dur: 
1. S., I. Gr. (Takt 13 u. 14!); Nr. 10, C-dur: 1. S , II. u. III. Gr., u. s. w. 
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Beethoven: Symph. Ill: 1. S., II. u. III. Gr.; Symph. IV: 1. S., 
II. Gr.; 4. S., I. Gr.; Symph. V: 1. S., II. u. III. Gr.; Symph. VI: 1. S., 
II. Gr.; Symph. VII: 1. S., Mp., III. u. 11. Gr.; Symph. VIII: 1. S., II. Gr.; 
Symph. IX: 1. S., II. u. III. Gr.; — Strquart. F-dur Op. 59 Nr. 1: 1. S., 

I. Gr.; Strquart. E-moU Op. 59 Nr. 2: 1. S., II. Gr., u. s. w. Klavier- 
sonate As-dur Op. 110: 1. S., I. Gr. u. s. w. 

Schubert: Strquint. C-dur: 1. S., II. u. III. Gr.; Oktett: 1. S., 

II. Gr. u. s. w. 

Mendelssohn: Symph. A-moll: 1. S., Mp., II. u. III. Gr.; 
Strquint. A-dur: 1. S., I. Gr., Mp. u. II. Gr.; Strquart. D-dur: 1. S., 
I. Gr., Mp. u. II. Gr.; Strquart. Es-dur Op. 44 Nr. 3: I. S., I. Gr., Mp. 
u. 11. Gr. u. s. w. 

Brahms: Symph. D-dur: 1. S., II. Gr.; Symph. F-dur: 1. S., II. 
u. III. Gr.; 4. S., I. Gr.; Symph. E-moll: 1. S., Mp., II. u. II. Gr. u. s.w. 
Strquart. C-moll: 1. S., I. u. IL Gr.; Klavierquart. G-moll: 1. S., I. Gr. 
u. s. w. 

§ 130 
Die Technik go sehr entspricht die soeben dargestellte Technik allein 

dcs zvkliscliBn 

Satzes ^^^ Bediirfnissen des zyklischen Satzes, da6 man in ihr 
fast die unerlafiliche Vorbedingung desselben, des Stiles des 
Zyklischen uberliaupt, erkennen darf. So lange denn nam- 
lich nur derjenige Satz als zyklisch zu gelten haben wird, 
der eine splendide Mehrheit von Gedanken — nicht also 
eben, wie manche glauben, blofi wohlgezahlte und mecbanisch 
aneinandergefiigte drei Themen, d. i. den sogen. „Haupt-, 
Seiten- oder Scblufisatz" — organisch verbunden darstellt, 
so lange wird das tecbniscbe Prinzip beifien mussen: die Har- 
monien scbonen und aus ihnen desto mebr Gedanken wabrend 
ibres Ganges entwickeln. 

Somit ist die auf einzelne Stufen gegriindete Zusammen- 
setzung scbon der einzelnen Gedanken und weiterbin aucb 
der Gruppen aus mebreren unterscbiedenen Cbarakteren — 
bandle es sicb um die erste, zweite oder dritte Gedanken- 
gruppe — iiberbaupt das Kennzeicben des Zykliscben. Wir 
seben unsere klassiscben Meister von diesem Prinzip nur sei- 
ten und nur dann abweicben, wenn sie dessen Wirkungen 
durcb andere besondere barmoniscbe oder melodiscbe Bil- 
dungen binreicbend zu ersetzen im Begriffe sind oder vrenn 
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es sicli z. B. blofi um eine Modifikation der Variationenform 
handelt. 

Welche unsch'atzbaren, kaum durch irgendwelche andere 
Kompositionstechnik in gleich nutzlicher Weise zu erreichen- 
den Vorteile nun aber gerade dieses Zusammensetzungs- 
prinzip iiberhaupt und insbesondere fur die „Durclif lib rung" 
darbietet, leuchtet wobl von selbst ein: Das ganze Kapital 
ist bereits in der Konstruktion der Gedanken investiert, so 
daB dem Autor ohne besondere Miihe die Zinsen zufallen; 
die einzelnen Bestandteile werden einfach aus ihrer urspriing- 
lichen Gemeinscbaft losgelost und gelangen nach und nach 
zur desto wirksameren Verarbeitung, d. h. zur OfFenbarung 
ihres eigenen latenten urspriinglichen und selbstandigen 
Wesens. 

§ 131 

Aber auch in der Form im grofien — auf dem Wege Von der Ana- 
von Gedankenkomplex zu Gedankenkomplex, von Gruppe zu stufenganges 
Gruppe — offenbart sich in wunderbar-mysterioser Weise die im grofien 
bisher in der kleinen Form von uns dargelegte psychologische °^°^ ^^^^ ^^ 
Natur des Stufenganges. Wir haben bier allerdings in Form 
von bereits ausgesprochenen Tonarten wieder nur einfach 
denselben Stufengang — aber hoherer Ordnung : so steigert 
sich eben der Tendenz des grofien Inhaltsaufbaues zuliebe mit 
in entsprecbender Weise das Naturelement des Stufenganges. 

Hierzu vergleiche man in dem hier gemeinten boheren 
Sinne z. B. den Plan der Modulationspartie im ersten Satz des 
fiinften Klavierkonzertes in Es-dur von Beetboven, Op. 73, 
Partitur Ed. Peters, von Seite 23 bis Seite 27, v^o der 
Satz von Es-dur nach der Tonart der Oberquint B-dur 
moduliert. Kraft der Miscbung bringt das Klavier statt 
Es-dur ein Es-moll im Takt 4 auf Seite 23; die Stufe ist 
aber die erste eben dieser Tonart. Im Takt 10 sind wir 
bei Ges-dur: somit haben wir einen Terzschritt nach auf- 
warts zu verzeichnen. Nun geht es im Quintschritt weiter 
nach der Tonart der Stufe Ces (S. 24), so dafi wir den bisher 
angefuhrten Tonartengang in einer Dreiklangsbeziehung von 
Es, Ges und Ce^: 
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gleichsam zur Bekraftigung der Natur wiederfinden! 

Dafi auf der Stufe Ces statt der Tonart Ces-dur zu- 
nachst Ces-moll kraft der Miscliung sich entwickelt — denn 
statt Ces-moll einfach H-moU (von S. 25 — 26, Takt 4) zu 
schreiben, war fiir Beethoven nur ein Bediirfnis der Be- 
quemlichkeit — und da6 nachlier die aus dem Ces hervor- 

brechende Quint Ges als eine vYl in B jr aufierdem noch 

zur Modulation nacb B-dur beniitzt wird, tut der Deutung 
der oben dargestellten Situation keinen Abbruch. 

Aber mebr als das: das Prinzip der Quint und auch das 
der Terz ergreift die Form nicht etwa bloB in der Ausdebnung 
eines einzelnenGedankens oder einer kleinen Gedankengruppe, 
sondern auch jene Form, die die Summe aller in denselben 
Zusammenhang gebrachten Gedanken ist, also die Form des 
Ganzen. Wir sehen, wie in den meisten zyklischen Werken 
sich der Inhalt vom Boden der Haupttonart zur Tonart der 
ersten Oberquint entwickelt: die „Seiten"- und „Schlu6- 
gruppe", d. i. die zweite und dritte Gedankengruppe, stehen 
meistens in der Tonart der Dominante. Und umgekehrt 
bringt die „ Reprise" dann den invertiven Zug von eben der 
ersten Oberquint zur Tonika. Meistens ist es so in Stticken, 
die in Dur stehen. 

In Moll freilich tritt haufiger als in Dur eine Ab- 
weichung von diesem Naturgesetz der Entwicklung ein. 
Nach obigem miiBten ja die auf die Hauptgruppe folgenden 
Gedankengruppen alle in der MoUtonart der Dominante 
stehen, was ein kontinuierliches Moll ergeben wiirde; so 
wenig nun aber unter Umstanden in einem kleinen Rahmen 
ein durchgangiges Moll unsere Empfindung iibermiidet, so 
erweist es sich anderseits in einer grofien Form un- 
durchfiihrbar, am MoUsystem sowohl in der Tonika (in der 
ersten Gruppe), als auch in der Dominante (in der zweiten 
und dritten Gruppe) f estzuhalten , zumal die Reprise, die 
alle diese Gruppen nunmehr auf dem Boden derselben Ton- 
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art vereinigt, uns dadurch aus dem Moll ja iiberhaupt nicht 
mehr entliefie. Mit Recht straubt sich die Empfindung des 
Kiinstlers, in solclien Fallen dem Naturgesetz der Oberquint 
nachzugeben; bedenken wir indessen, dafi das MoUsystem, 
wie ich im Kapitel II des ersten Hauptstiickes zeigte, eigent- 
lich kein natUrliches System ist, und daher nur willkurlich 
und zwar per associationem des Dursystems von den Kiinst- 
lern den Naturgesetzen unterworfen wird, so diirfen wir 
nicht einmal sagen, da6 sie sich einer Naturverletzung da- 
durch schuldig machen, wenn sie in einem Mollsatz grofien 
Umfanges statt der MoUtonart der Dominante lieber und 
ofter eine Durtonart der Ober- oder Unterterz — je nach- 
dem Entwicklung oder Inversion herrscht — setzen. Um 
die Kunstler zu verstehen, mu6 man sich nur vorstellen, 
welchen Eindruck es machen wiirde, wenn z. B. der erste 
Satz der IX. Symphonie von Beethoven in der weiteren 
Entwicklung nicht B-dur, sondern A-moU brachte ! An der 
Gefahr eines solchen UbermaBes von Moll erkenne man 
nur eben desto deutlicher die Kiinstlichkeit des MoUsystems 
und die Rache der Natur, die nur das Dursystem favorisiert. 

Die Kunst ware indessen keine freie Kunst, wenn sie 
immer und unter alien Umstanden an der Entwicklung 
eines Dursatzes nur zur Quint oder eines MoUsatzes nur 
zur Terz festhalten miifite. Wir finden daher sowohl in 
der Folge der Stufen, wie sie eben zunachst die einzelne 
Gruppe fertigstellen, als auch in jener Folge von Tonarten, 
die den gesamten Inhalt produzieren, Abweichungen vom 
Aufbau zur Quint resp. Terz. 

So z. B. fallt der erste Satz der Klaviersonate Op. 106 
von Beethoven von der Tonika B zur Tonart der sechsten 
Stufe G (d. i. G — -^j, die im Verhaltnis einer Unterterz zu 
B steht: 
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Brahms bringt im Klavierquintett Op. 34 auf die Haupt- 
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tonart F-moll statt des iiblicheren As-dur ein Des-dur, das 
zunachst kraft der Mischung als Des-moU (freilich als Cis- 
moU geschrieben) auftritt: 
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Man sehe aber — und das ist das wichtigste — wie Beet- 
hoven in dem angefuhrten Werk hernach, in der Durch- 
fiihrungspartie, Es-dur, also die Tonart der Unterdominante 
in den Vordergrund stellt, wodurch so geheimnisvoU die 
Folge von B-diir, 6-dur und Es-dur: 
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wieder zu ihrem natiirlichen Recht kommt! 

TJnd ebenso finden wir es in dem Beispiel bei Brahms, 
der in der Durchfuhrungspartie B-moU bringt, wodurch die 
Summe der Tonarten sich als F-Des-B stellt: 
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Dafi auBer den Quint- und Terzschritten sich auch noch 
Sekundschritte formbildend geltend machen konnen, wird 
— so sehr es vom Natiirlichen scheinbar abweicht — den- 
noch weniger als Ausnahme, denn als eine einfache IVIodi- 
fikation des quintalen und Terzprinzips zu betrachten sein, 
genau so, wie es oben in Bezug auf die Stufen selbst ausein- 
andergesetzt wurde. Ein fast wundersam zu nennendes Bei- 
spiel fiir eine solche Sekundfolge bietet uns der erste Satz 
des Streichquintettes A-dur, Op. 18 von ]\Iendelssohn , wo 
die zweite Gedankengruppe in E-dur, als der Oberquint von 
A-dur, steht, die letzte Gedankengruppe aber (bei Gelegen- 
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heit bloB eines Trugschlusses !) die zweite Stufe Fis der E-dur- 
Tonart beim Wort nimmt und so Fis-moU — also eine Ton- 
art, die eben eine Sekund hoher als E-dur liegt — bis ans 
Ende des ersten*Teiles nun wirklich festhalt! 

Nicht minder interessant ist z. B. der erste Teil im 
kleinen Walzer Nr. 14 aus Schuberts „ Wiener Damenlandler", 
Op. 67, der von H-dur nach Cis-moU moduliert. 

Sonst freilicb sind Ruckungen der Tonarten in Sekund- 
folgen weit mehr in modulierenden und Durchfiihrungs- 
partien anzutreifen, wofur sich jedermann selbst leicbt Bei- 
spiele beschaffen kann. 

§ 1B2 

Eben durch solche Dispositionen und Bezuge der Tonarten steigerung des 
werden die Formen unserer Meisterwerke nur desto plasti- Eindruckes 
scher uns nahegeruckt. Fast fiirchte ich, da6 es gerade diese ^urch geord- 
Bestimmtheit im Aufbau ist, welche die Laien kurzweg gang im 
flir Formalismus nehmen. Ohne das wirklich Geniale zu OroBen 
begreifen, lassen sie sich durch jene Plastik verleiten, keine 
weiteren Unterschiede mehr zwischen den Werken selbst zu 
machen: AUes, was plastisch ist, scheint fur sie offenbar 
dieselbe Form zu haben. Sie sprechen dann mit Vorliebe und 
leider oft nicht ohne den Ton eines Vorwurfs von einer soge- 
nannten „klassischen Form" als von einer stabilen, von einer 
Form der Sonate, der Symphonie u. s. w., als waren bei- 
spielsweise alle Sonaten schon deswegen allein untereinander 
gleich, weil in ihnen die tonartliche Entwicklung sich gerne 
von der Tonika zur Oberdominante bewegt u. s. w. Statt 
darin nun einen Zug der Natur zu erblicken, der von keinem 
Genie umgangen und hochstens durch Surrogate von Modi- 
fikationen zuweilen ersetzt werden kann; statt einzusehen, 
dafi ja die Natur alle Bildungen der Musik — seien sie 
nun Sonaten oder Walzer, Symphonien oder Potpourris — 
durchdringen mlisse: verwechseln sie das Gebot der Natur 
mit einer Eigenschaft gar der Form! Bevor man sich indes 
liberhebt, den Meistern aus diesem Grunde den Vorwurf des 
Schematischen entgegenzuschleudern , — ware es da nicht 
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ratsamer, vorerst abseits von dieser gemeinsamen Eigeiischaft 
die wirklich untersclieidenden Formeigenscliaften in den 
zyklischen Werken besser kennen zu lernen? 



Zweites Hauptstlick 

Von der Psychologie der Chromatik und der 
Alteration 

1. Kapitel 
Werttheorie der Stufen 

S 133 



Der naturliche 



Wenn wir den Begmn der Klaviersonate Op. 90 von 

Drang zum ^ , 

Tonikawert -Beethoven 
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horen, so fliistert uns der Instinkt unwillkurlicli sofort zu, 
da6 wir es hier vermutlich mit einer Tonika in E-moU zu 
tun haben. Warum nun so, wenn, wie wir wissen (vgl. § 97, 
Tab. VIII), der E-moU-Dreiklang ja noch flinf andre Be- 
deutungen hat? 

Ahnlich nehmen wir z. B. den Beginn des zweiten 
Praludiums von Chopin: 
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ohne weiteres zunachst flir eine Tonika in E-moll oder den 
ersten Takt aus Schumanns Andantino der Klaviersonate 
G-moll Op. 22: 
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fiir eine Tonika aus C-dur; so auch vermuten wir im ersten 
Takt der im § 16 zitierten Sonate von Ph. Em. Bach offen- 
bar aus demselben Grunde eine C-moU-Tonika. 

Unsre Vermutung wird indessen in alien diesen Fallen 
nicht in gleicher Weise bestatigt, denn : bei Beethoven stellt 
sich jener E-moU-Dreiklang nachtraglich sehr bald als eine 
sechste Stufe in G-dur dar; ebenso verhalt es sich bei 
Chopin, wahrend bei Bach sich die C-moU-Stufe gar als 
eine funfte in F-dur entpuppt und nur Schumann allein die 
Tonikabedeutung in der Folge wirklich zugesteht. Sollten 
wir aus der Moglichkeit so verschiedenen Verlaufes daher 
nun vielleicht schliefien, unsre Vermutung hatte niemals zu 
Recht bestanden ? Oder liegt unsrem Instinkt nichtsdesto- 
weniger eine natiirliche Ursache zu Grunde? 

Das letztere ist richtig. Unsre Geneigtheit, einem Dur- 
oder MoUdreiklang jeweilig vor allem die Bedeutung einer 
Tonika zuzuerkennen, entspricht sehr v^ohl dem Trieb und 
dem Egoismus des Tones, den biologisch zu werten schon 
im theoretischen Teil empfohlen wurde. Denn so viel ist 
ohne weiteres klar, da6 die Bedeutung der Tonika die der 
andern Stufen doch uberragt und dafi diese an Wert ver- 
lieren, je mehr sie sich von der Tonika entfernen. Nicht 
etwa danach strebt also die Stufe, eine sechste oder zweite 
des Systems zu sein, sondern noch lieber will sie uns um- 
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gekehrt als mindestens eine fiinfte, wenn nicht gar als eine 
erste, also eine Tonika selbst sein oder mindestens scheinen, 
nur weil diese beiden Stufen, schon wegen der Nahe und 
unzweifelhaft grofieren Pr'azision, hoheren Wert offenbaren. 



§ 134 

Die Tonika- Qq ^^j^ ^Iso ist die allgemeine Lebre, da6, um die Ton- 

Schiufi auf die ^.rt jedes Stuckes zu erfabren, man nur den beginnenden 
Tonart un(j wobl aucb den bescbliefienden Dreiklang anzuseben bat, 
nicbt obne eine gewisse Begrlindung. Man braucbt ja diesen 
Dreiklang nur als Tonika zu nebmen — so sagt man — und 
sofor bat man die Tonart beraus. In den meisten Fallen 
wird die Recbnung allerdings stimmen, und sicb die Suppo- 
sition kraft der soeben dargestellten Stufenwertbemessung 
aucb wirklicb bewabrheiten — jedocb biite man sicb, diese 
Supposition anders zu deuten, als icb es gedeutet babe. Denn 
nur, wenn man es genau empfindet, wie gerne die Stufe ibren 
starksten Wert bervorkebrt, kann man dem Autor zugleicb 
aucb die bewuBte Absicbt nacbempfinden , wenn er uns 
zuweilen dadurcb zu tauscben versucbt, daB er denselben 
Klang, den wir als Tonika vermuteten, plotzlich als eine 
vollig andre Stufe binstellt, wie oben zu seben war. Die 
Wirkung einer solcben Umdeutung berubt ja eben darauf, 
daB der Kiinstler von unsrer Tonikasucbt ganz gut unter- 
ricbtet ist und sie bewuBt zu Scbanden werden laBt. 

Oder spielt nicbt etwa mit dieser unsrer Tonikasucbt 
aucb z. B. Beetboven im 6-dur-Klavierkonzert, Takt 6 — 14: 
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Wie viel Zweifel ruft nicht hier Beethoven im H-dur mit 
Absicht auf ! Will's ein wirkliches H-dur werden, mit alien 
Konsequenzen dieser Tonart, in den Takten 1 und 2? 1st 
H, Dis, Fis demnach eine Tonika? Und ist sodann — so 
fragt man sich — der Durakkord auf E im Takt 3 eine 
vierte Stufe in H-dur? OfiFenbar doch nicM, wenn darauf 
der Durdreiklang auf A folgt, der diatonisch in H-dur nicht 
Platz hat. Und wenn, allerdings unter besonderen Umstanden 
und mit besonderer Bedeutung, auch der Durdreiklang auf 
A noch zu H-dur gehoren konnte, so mochte man es hier 
doch lieber mit dem Einfacheren und Natiirlicheren noch 
einmal versuchen, und das ware; entweder den Durakkord 
auf E fiir eine Tonika einer E-dur-Tonart zu betrachten, zu 
der dann das vorausgehende H, Dis, Fis als Dominante und 
die folgende Harmonie A, Cis, E als eine vierte Stufe gehoren 
muBten, oder gar dem letzten Dreiklang A, Cis, E selbst die 
Ehre einer Tonika zu gewahren, der wieder E, Gis, H als Do- 
minante vorausginge und dazu noch H, Dis, Fis als eine 
nachtraglich erkannte zweite Stufe mit Chroma. Welche 
Losung ist nun die richtige? Der nachste Takt 4 gibt noch 
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immer keine bestimmte Auskunft; im Gegenteil, nicht nur 
prolongiert er diese Zweifel, er schafft noch neue dazu, und 
wieder mit denselben Mitteln. Beim Dreiklang D, Fis, A 
haben wir das Gefiihl, als mtifiten wir endlich gar diesen 
Dreiklang flir eine Tonika halten, und ebenso gebt es uns 
mit dem G-dur-Dreiklang. So gerat denn also unser Gefuhl 
durch den fortwahrenden Wechsel von Durdreiklangen in 
Verwirrung, und zwar sowohl wegen ihrer Mebrdeutigkeit, 
als auch hauptsachlich deshalb, weil wir eben schrittweise 
jedeni einzelnen dieser Durdreiklange den Rang einer Tonika 
zuzubilligen Lust haben. Bis wir am Ende begreifen, da6 
wir in dem angeblichen H-dur eigentlich nur eine dritte 
Stufe in G-dur, im Dreiklang E, Gis, H eine sechste Stufe, 
im Dreiklang A, Cis, E eine zweite Stufe derselben Tonart 
zu linden batten, so dafi wir uns — trotz alien Chromen, 
die Gegenstand spaterer Erorterungen sind ^) — immer in 
derselben Tonart bewegen. 

So beniitzt denn also Beethoven unsre Zweifel gerade 
dazu, um die G-dur-Tonart reichlicher und chromatischer, 
als es sonst ohne Chroma moglich ware, auszubauen. Jedoch 
ware jener Zweifel in uns iiberhaupt unmoglich, wenn nicht 
jede Stufe eben die Tendenz hatte, nach Moglichkeit eine 
Tonika vorzustellen oder, um antropozentrisch zu sprechen, 
wenn wir selbst nicht die Neigung hatten, einer Stufe ihren 
starksten Wert, d. i. den der Tonika, zuzuerkennen. 

§ 135 

Von der Vor- Es kommt auf dasselbe hinaus, wenn ich sage, dafi wohl 
auf die Tonart ^^^ ^^^ ^^^ ^ie meisten Stucke mit der Tonika anfangen, — 
ausdemAnfangentspricht doch die Tonika am besten dem Postulat der 
Entwicklung — nichtsdestoweniger aber habe man acht vor 
allerhand Tauschungen, die geistvoUe Autoren gerade in 
den Anfangen ihrer Werke sich erlauben. Ich rechne dazu 
sicher nicht den Anfang der ersten Symphonic von Beethoven, 
der seinerzeit so viel Aufsehen gemacht hat, weil er an- 



') Vgl. Tab. XV in § 140. 
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geblich nicht mit der Tonika begonnen hatte. Denn in 
Wahrheit beginnt er wirklicb mit der Tonika, wenn auch 
auf ihr ein Dominantseptimenakkord sitzt, iiber welche Art 
der Chromatisierung ich unten in § 140 Tab. XVI Auskunft 
geben werde. D^gegen erinnere ich z. B. an den Beginn 
seiner neunten Symphonie, an den Anfang der G-moU- 
Rbapsodie von Brahms und mehrere andre bereits in § 16 
zitierte Beispiele u. s. w. ^). 



2. Kapitel 
Chromatisierungs-(Tonikalisierungs-)prozesse 

§ 136 
Nicht nur aber am Anfang des Stiickes, sondern auch Der Begriff der 
mitten im Verlaufe desselben bekundet jede Stufe einen ^.y^g u^d der 
unwiderstehlichen Drang, sich den Wert der Tonika als der 
starksten Stufe zu erobern. Wenn nun diesem Drange der 
Stufe nach dem starksten Wert der Tonika innerhalb einer 
Diatonic, der die Stufe angehort, wirklich stattgegeben wird, 
so bezeichne ich den Prozefi als Tonikalisierung und die 
Erscheinung selbst als Chromatik. 



Chromatik 



^) Man darf es wohl immerhin bedauerlich nennen, wenn Paynes 
allerorten bekannte kleine Partiturausgabe in Nr. 165 das Streich- 
quartett von Haydn, Op. 33, Nr. 1, das in Wahrheit in H-moll steht, 
blofi wegen des Anfanges, der also lautet: 
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§ 137 

Wie wird nun die Tonikalisierung in Szene gesetzt? 

Zunaclist dadurch, dafi sie ohne weiteres — unmittel- 
bar — den Rang der Tonika gleichsam usurpiert, ohne 
sich una die Diatonie, der sie nach wie vor angehort, 
zu bekiimmern. 

Man betrachte z. B. die Stelle in S. Bacbs italienischem 
Konzert : 
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Hier sehen wir nun, wie eine vierte Stufe in F-dur (Takt 2) 
den Schein einer ersten in B-dur annimmt, was wir daraus 
erkennen, dafi sie statt des diatonischen E das Es bei (*) 
aus B-dur bringt. Aus diesem Beispiel aber lerne man 
Doppeltes : Erstens, wie gut es ist, eine Stufe, statt sie blofi 
drei- oder vierklanglich binzustellen, voUer auszukomponieren, 
da doch der Autor durcb das Auskomponieren einer grofieren 
Reihe von Tonen nur desto leichter Gelegenheit findet, den 
Schein einer fremden Diatonie zu erzielen, d. h. dem Tonika- 
drang der Stufen Vorschub zu leisten; und zweitens, welch 
unschatzbarer Gewinn eben fiir die Diatonie selbst daraus 
resultiert, wenn die Bedeutung ihr zugehorender Tone auch 
noch durch den Kontrast einer fremden Diatonie gesteigert 
wird. Urn wie viel schoner klingt doch in unsrem Beispiel 



- 339 — 

das diatonische E, nachdem im unmittelbar vorhergehenden 
Takt das Es gebracht und mit ihm scheinbar ein B-dur 
inszeniert wurde! Und wie matt dagegen wurde es hier 
klingen, wenn beide Male bloB das diatonische E sich ver- 
nehmen lieBe! 

Es folgt daraus, dafi das Chroma Es unsres Beispiels 
einen eigenen tiefen Grund spezifisch-musikalischer Natur 
hat, und wenn man bei einem solchen Chroma allzu leicht- 
fertig von einer bloB durchgehenden Note oder dergleichen 
redet, so beweist das nur, wie wenig man in Wirklichkeit dem 
Sinn der Tone zu folgen in der Lage ist, oder was dasselbe 
ist, wie selten man gut musikalisch hort. 

Ebensowenig aber wiirde es von gutem musikalischem 
Sinn zeugen, wenn man in einem solchen Falle dem Chroma 
Es zuliebe von einem wirklichen Wechsel der Tonarten 
sprechen wollte, als ware namlich das durch das Es hervor- 
gerufene B-dur hier eine echte B-dur-Tonart, die nun kraft 
einfacher Modulation (d. i. einer Umdeutung der ersten Stufe 
in B in eine vierte in F) erst hernach wieder in den Status 
der F-dur-Diatonie" iibernommen worden. Welche Umstand- 
lichkeit hiefie es doch, Tonart und Modulation als selbstandig 
anzunehmen, nur um dem Es die durch eine oberflachliche 
Theorie garantierte Genugtuung zu gewahren. Fast ftirchte 
ich, dafi jedermanns Instinkt nur ungern der Theorie dieses 
Opfer bringt; denn ohne die Zwangsvorstellung der Theorie 
wem fiele es wohl sonst ein, hier von einer B-dur-Tonart 
zu sprechen, wo weder im vorausgehenden die Voraus- 
setzungen noch im nachfolgenden die Konsequenzen einer 
solchen Tonart gegeben sind? Ist nicht B-dur eine ganz 
andre Welt als F-dur? Und mlifite B-dur nicht erst aus- 
komponiert werden? Um wie viel einfacher ist doch die 
oben gegebene Erklarung, die iiberdies den Vorzug hat, 
den Horer zu besserem Eindringen in das Eigenleben der 
Tone anzuleiten! 

Ein andres Beispiel noch von J. S. Bach, aus dem Pra- 
ludium Es-moU des Wohltemperierten Klavieres, moge hier 
erlautert werden: 



286] 



165 



^ 



- 340 — 






M-^- 



rt 






li^^ 



^i 



-O #— 1-^-#- 



-t 



9i&l; 



&^g 






-4^- 

T^5 



(gleichsam 
Fes-dur) 



^m-- 



Stufen : 



al(phrygiscb) 



I 



fe^-^3=S 



?3=?i=P| 



:brt 



-biz 



-^^- 



-^-1^- 



9ii^i 



zl^^fc 



I 



??^: 



i-- 



S^^ 



:t=t 



gEEE 



::&5= 



Sli^^ 



^^^5^ 



V 



Hier ist es wieder eine zweite plirygische Stufe in Es- 
moU, der Durdreiklaiig Fes, As, Ces, der — siehe das 
Doppel-B in Takt 2 — sicli plotzlich von selbst und ohne 
weiteres zum Range einer Tonika erhebt. Auch hier ist es 
mlifiig, von einer wirkliclien Fes-dur- Tonart zu sprechen, 
dagegen um vieles einfaclier, der zweiten Stufe ihr Bediirf- 
nis nacli dem holieren Wert einer ersten Stufe, gleichsam 
in Fes-dur, nachzuempfinden. Welch feine Wirkung ergibt 
sich nun dabei aus dem Kontrast des Doppel-B zum dia- 
tonischen B! Uniso interessanter, je zarter als Trager dieser 
Wirkung blofi ein Sechzehntel auftritt! 

Weitere Beispiele: 
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Mozart, Klaviersonate D-dur, Koch.-V. Nr. 284. 
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291] Allegro con brio Brahms, Horntrio Op. 40, Finale. 
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§ 138 

Wie in den Beispielen des vorigen Paragraphen nun zu 
selien war, kann die nach Tonikawert strebende Stufe die 
Befriedigung dieses Bediirfnisses zunachst ausschliefilicli aus 
Eigenem bestreiten. Weit baufiger indessen sind die Falle, 
wo zur Erreicbung des genannten Zieles eine in abnlicher 
Lage befindlicbe Stufe sich vielmebr einer oder mebrerer 
vorbergebenden Stufen bedient, wodurcb dann aber die Toni- 
kalisierung zu einer mittelbaren wird. 

Um im gegebenen Talle nun feststellen zu konnen, welcbe 
Cbromatik zu diesem Zweck anzuwenden ware, muB man 
darauf seben, in welcbem Verbaltnis zu der zu tonikali- 
sierenden Stufe eben die vorbergebende stebt, ob im Ver- 
baltnis einer Quint, Terz oder Sekund. 

Da aber die Tonikalisierung sicb nur in der Inversion 
voUzieben kann — bandelt es sich ja beim Tonikalisierungs- 



Mittelbare 
Tonikalisie- 
rung 
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prozefi doch ebenfalls um den Fall zur Tonika ! — so folgt 
naturgemafi, dafi, wenii wir die Tonikalisierungen in Quint-, 
Terz-, Sekundtonikalisierungen teilen, wir konsequenterweise 
bei den ersten zwei Arten gleichwohl nur die fallenden 

3 

Quint- und Terzschritte nach dem Muster von V — I (bezw. 

V — I) und III — I, nicht also die entwickelnden (plagalen) 
Schritte: IV — I und VI — I, bei der letzteren Art dagegen 
nur die aufwartsgehenden Sekundschritte nach dem Muster 
von VII — I zu wahlen haben werden, da nach § 127 die 
hier in Frage kommende Inversion eben im Aufwartssteigen 
des Schrittes zum Ausdruck kommt^). 

§ 139 

Die Tonikaii- J){q Tonikalisierung bei fallenden Quinten voUzieht sich 

fallenden dann aber in folgender Weise: Es gilt in erster Linie, der 

Quinten ajg Tonika in Aussicht genommenen Stufe mit ihrer diatoni- 

schen Dominante zu praludieren, zu welchem Zweck denn 

die vorhergehende, eben als Dominante zu verwendende 

Stufe, nun erst auf den Stand einer solchen gebracht werden 

soil; das geschieht aber dadurch, da6 der jeweilige Drei- 

klang, sei er ein Moll- oder ein verminderter Dreiklang, zu 

einem Durdreiklang erhoben wird, und zwar durch Zuhilfe- 

nahme von einem oder zwei Chromen, je nachdem ob die 

neue Dominante eben aus einem Moll- oder einem vermin- 

derten Dreiklang gewonnen werden soil. 

Man konnte fragen, weshalb denn als Dominante stets 



^) Freilich konnte wohl auch II — I zur Begriindung eines Tonika- 
wertes fiihren, sofern diese Folge nach § 127, Tab. X, 2, zugleich 
II — V — I bedeutet. Da aber das Dursystem die Konstellation eines 
nach abwarts gehenden grofien Schrittes und der gleichzeitigen Ver- 
bindung von Moll- und Durdreiklang aufier bei II — I auch noch ein 
zweites Mai, bei VI — V aufweist, ist die Wirkung einer unbedingten 
Tonikalisierung durch II — I ernstlich gefahrdet. So konnte die Folge 
z. B. von D-F-A zu C-E-G nicht nur als II — I, sondern unter Um- 
standen vielleicht auch als VI — V in F-dur gehort werden. Von einer 
solchen Gefahr der Mehrdeutigkeit ist indessen das zweite, oben ge- 
nannte Modell VII — I, wie selbstverstandlich, ganzlich frei. 
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bloB ein Durdreiklang angenommen wird, obgleich, wie wir 
wissen, im MoUsystem die Dominante einen MoUdreiklang 
vorstellt? Die Antwort ist einfach die, da6 auch bei dieser 
Gelegenbeit die Kiinstler wieder einmal dem Ubergewicht 
des natiirlichen Systems uber das kiinstliche (Moll) statt- 
geben und daher die Stufen ausschliefilicli zu Durdominanten 
praparieren, moge die Tonika hernach nun ein Dur- oder 
auch ein MoUdreiklang sein. 

Bevor ich indessen hier das Schema fiir einen Tonikali- 
sierungsprozeB vorfiihre, will ich noch mit Noten den Zu- 
wachs von Chromen illustrieren. 

So macht z. B. die VII. Stufe 
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i 



m 



als verminderter Dreiklang zwei Chromen, Dis und Fis, 
notwendig, wo dann erst der durch diese gewonnene Dur- 
dreiklang : 

293] 



i* 



es ermoglicht, dafi die urspriingliche VII. Stufe nunmehr 
auch als tonikalisierende Dominante fungieren kann. Selbst- 
verstandlich werden diese beiden neuen Chromen entweder 
einfach blofi gesetzt, oder, was noch liberzeugender klingt, 
voU auskomponiert. 

Dagegen ist bei einem MoUdreiklang z. B.: 
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nur mehr ein Chroma notig, das Chroma F vor der Terz, 
wodurch dann namlich der Durdreiklang Des, F, As entsteht, 
der die urspriingliche Stufe nunmehr ebenso zu einer toni- 
kalisierenden Dominante geeignet macht. 
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§ 140 
Ubersicht aiier Schema der Tonikalisierung bei quintalen 

Tonikalisie- n i ... . -r^ 

rungsformen bchritten in Dur. 
bei den ^) Bei Zuhilfenahme blofi einer vorausgehenden Stufe : 

Quinten 

Tabelle XI. 



VII in VI II V I 


lY Zug der fallenden Quinten 


yW I 

v(#8)i 

V(#3)i 

v(#3)i . . . 


Bei der 

Tendenz 

der 


III. Stufe 
VI. „ 
11. . 


zum 

Tonika- 

wert 



Dasselbe ausgefiillt: 



Tabelle XII. 



VII III VI II V I 


IV 


(«5\ 
vV83/ I VI II V I 

Y^P^ I II V I 
V(#3)i V I 

V#3)i I 


IV 



B) Bei Zuhilfenahme zweier Stufen (wobei die vor der 
Dominante stehende Stufe naturgemafi als eine zweite ver- 
wendet werden will, also als ein MoUdreiklang) : 
Tabelle XIII. 



VII III VI 


II 


V I 


IV Zug der fallenden Quinten 


II«5) y(H3) J 






bei der Tendenz der VI. Stufe 




^ 


nN ^ 


zum Tonikawert 

I bei der Tendenz der IV. Stufe 
zum Tonikawert 



— 347 — 



C) Schema einer Verbindung zweier unmittelbar auf- 
einander folgender Tonikalisierungsprozesse : 

Tabelle XIV. 



VII 



III 



VI II 



^S/v^il^^) I 



IV 



(I) 

v(#3) v^tf^) I . 
(I) 

V(»3) y(J(3) J 

(1) 

V(}f3)v^ 
(I) 



Ich kann nicht umhin, mit Bezug auf das Schema C) her- 
vorzuheben, dafi sich solchermafien samtliche Stufen einer 
Diatonic, sofern sie von der Chromatik im Dienste der Tonika- 
lisierung affiziert werden, zu leibhaftigen Durdreiklangen 
herauswachsen , was somit zu folgendem weiteren Bilde 
fuhrt: 

Tabelle XV. 



VII III VI II V I 


IV 


y(»3) y(«3) y(«3) ^m I _ . 
(I) (I) (I) 


in Dur 



Noch besser freilich als der Durdreiklang auf der Do- 
minante eignet sich fiir Tonikalisierungszwecke kraft seiner 
unanfechtbaren Eindeutigkeit der Dominantseptimen- 
akkord. Fiige ich noch hinzu, dafi mutatis mutandis das- 
selbe chromatische Verfahren auch in Moll Platz hat, so 
sieht das letzte Bild Tab. XV nun mit Anwendung des Do- 
minantseptimenakkordes so aus: 
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Tabelle XVI. 



VII III VI II V 



(g) Q),(^)y),„ 



(T) 



(I) 



:>7 



/i) ^(3) yU) vWyVftDv 



7 

«3 



(I) (I) 



(I) (I) 



(I) 



IV 



I in Dur 



I in Moll 



DaB aber in alien diesen Fallen mittelbarer Tonikali- 
sierung von einer wirklichen Modulation nicM die Rede sein 
kann, folgt schon aus dem in § 137 Dargelegten. 

Es ist deshalb unricbtig, wenn z. B. Ricbter (a. a. 0. 
S. 93) lebrt, es sei: 
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fur G-dur und C-dur zu balten, statfc einfacb fur C-dur: 

7 
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S. Bach, Orgelpraludium E-moll. 
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S. Bach, Chaconne fiir Violino solo, 
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299] S. Bach, Wohltemperiertes Klavier, Fuge B-moll. 
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300] S. Bacb, Wohltemperiertes Klavier, Pr9,Iudium Fis-moll. 
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Die Tonikali- 

sierung bei 

fallenden 

Terzen 
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§ ui 

Bei Terzschritten ist, wie ich schon in § 138 sagte, 

die Verbindung der dritten zur erst en Stufe naturgemafi 

Grundlage der tonikalen Wirkung. Betrachtet man aber 

den Inhalt der dritten Stufe in Dur und Moll, so finden wir 

dort einen Moll-, hier einen Durdreiklang, die indessen beide 

nach § 97 drei- (resp. sechs-)deutig sind; abgeseben davon, 

da6 Dur auch noch bei VI — IV und VII — V den grofien 

Terzschritt, bei VI — IV gar iiberdies wieder die Verbindung 

von Moll- und Durdreiklang aufweist, und ahnlich denn 

auch Moll den kleinen Terzschritt bei VI— IV und VII— V, 

sowie die Verbindung von Dur- und MoUdreiklang bei VII — V. 

Dieses Moment der Mehrdeutigkeit nun begrundet daher von 

vornherein einen sehr wesentlichen Unterschied gegeniiber 

den Quintschritten, wo die Tonikalisierung wohl in den 

meisten Fallen das bestimmte Ziel hat, den eindeutigen und 

7 
daher so entschieden tonikalisierendeu V -Akkord (§ 140, 

Tab. XVI) herbeizufiihren. 

WoUte man nun aber auch bei den Terzschritten einen 

Septakkord auf die tonikalisierende Stufe setzen, so ware 

dieser, bloB diatonisch abgefafit, noch immer dreideutig 

(vgl. § 105): 

301] ^ ^ 



III I 

7 
wahrend er, selbst chromatisch zu einem eindeutigen V - 

Akkord ausgestaltet, nur erst zu einer Art Trugschlufi- 

wirkung fuhren miiBte (vgl. § 123): 
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,7 
302] |3_ 5 

C-.dur: III— I 

. dur 7 

So kann denn im Falle der Anwendung eines eindeutigen 
V -Akkordes die Wirkung desselben bei fallendem Terz- 

schritt nicht so rein tonikalisierend ausfallen, wie sie eben- 

7 
demselben V -Akkord bei fallender Quint durchaus eigen ist. 

Bei Terzschritten entfallt eben fiir die Chromatik, soweit es 
nur auf diese allein ankommt, die Moglichkeit, eine ahnlich 
pragnante tonikale Wirkung auszulosen, wie es beim fallen- 
den Quintscbritt der Fall ist, und zwar, weil es unmoglich 
ist, auf der tonikalisierenden Stufe einen eindeutigen Akkord 
bereits mit derselben tonikalen Wirkung zu erzielen, wie 

sie demselben eindeutigen Akkord bei Quintfall bescbieden 

7 
ist. Was iibrigens daher kommt, da6 dem V -Akkord, der 

ja auf der ersten Oberquint steht, schon von Haus aus, 

d. i. naturgemafi, der Quintschritt V — I entspricbt, wahrend 

7 
bei Terzschritt ein eventuell cbromatisch konstruierter V - 

Akkord eben aus diesem Grunde doch zunacbst nur gleich- 

sam eine contradictio in adjecto vorstellt. 

So liegt denn bei fallendem Terzschritt der Schwerpunkt 
der tonikalen Wirkung weniger auf den variablen Chromen 
als auf dem groBen, bezw. kleinen Terzschritt der Stufen 
in Dur bezw. in Moll, und daher eben mehr auf dem psy- 
chologischen Vorrang (§ 133) von III — I vor VI— IV und 
VII — V; — anders also als bei den Quintschritten, wo sie 
gleichmaBig durch beide Elemente, d. h. nicht nur durch 
die fallende Quint, sondern auch durch das auf den ein- 
deutigen Akkord zielende Chroma verbiirgt ist. 

Wenn nun solchermaBen die Dienste der Chromatik fur 
die Tonikalisierung bei Terzschritten geringer sind als bei 
den Quintschritten, so folgt daraus noch nicht, dafi die 
Tonikalisierung Terzschritte etwa vermeidet oder vermeiden 
soil, wohl aber erweist sich die Chromatik eben deswegen, 

Theorien und Phantasien 23 
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weil sie hier weniger prazise zur Diatonie zuriickleitet, umso 
geeigneter fiir den Zweck einer wirklichen Modulation, wor- 
uber noch weiter unten zu sprechen sein wird. 

Beispiele : 
303] Allegro Schubert, Klaviersonate Op. 53. 
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304] Langsam, feierlicli Schubert, Die AUmacht, Op. 79 Nr. 2. 
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Vgl. auch Fig. 263, wo der TrugschluB V— Illtt^ gleichsam III— iff 
in A- ^^ ergibt, was umso schoner wirkt, als die weitere Folge eben 

in F-dur verbleibt: II1#-VI— ll'?^— V u. s. w. (Symph. VI, 2. S, T. 41). 

Vgl. schlieBlich in der IX. Symphonic von Beethoven, im 1. Satz, 

T. 301— 315 zu Beginn der Reprise die mit der Nebenwirkung von 

III#_lttS ausgestattete Folge in D-^: I— '^VI (D-Fis-A zu B-D-F). 
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§ 142 



Mit ahnlicher Tendenz und Wirkung, wie bei den Quint- 
schritten der Stufen, 'aufiert sich die Chromatik auch bei 



Die Tonikali- 
sierung bei 
steigenden 

Sekunden Sekuiidschritten. Das Modell des Tonikalisierungsprozesses 
ist hier gemaB § 138 die Folge von: 



vn3_i«>'#3). 



Es mussen daher alle Sekundschritte, sofern sie tonikale 
Wirkung liervorbringen soUen, zunachst auf den Stand eben 
dieser Beziehung gebracht werden, wobei es freilich einerlei 
ist, ob die Tonika liernacli als Dur- oder MoUdreiklang ge- 
setzt wird. Aber auch hier, wie bei der Tonikalisierung quin- 
taler Schritte, macht selbstverstandlich die Anwendung des 
Septakkordes auf der siebenten Stufe statt blofi des ver- 
minderten Dreiklanges die tonikale Wirkung nur desto pra- 
ziser. Und hierbei kann wiederum sowohl die kleine dia- 
tonische als auch die aus der Mischung hervorgehende und 
streng eindeutige verminderte Sept gebraucht werden. 

Um nun das Schema im gegebenen Falle zu realisieren, 
muB man vorerst danach sehen, ob der Sekundschritt einen 
Ganz- oder Halbton vorstellt, da das Chroma in beiden 
Fallen nicht das gleiche sein kann: 

1. Nehmen wir den Fall eines Halbtonschrittes , z. B. 
in der C-din*-Diatonie die Folge der dritten Stufe E-G-H 
zur vierten Stufe F-A-C, so ist klar, da6 hier schon die 
Chromatisierung der Quint, in diesem Falle die Er- 
niedrigung von H zu B, zum gewlinschten verminderten 
Dreiklang E-G-B fuhrt, der die folgende Stufe F-A-C zur 
Tonika erhebt. 

Dagegen muB 

2. bei den Ganztonschritten das Chroma so gesetzt wer- 
den, dafi in den Beziehungen der Stufen zueinander an 
Stelle des Ganztones vor allem doch ein halber Ton trete, 
wie er gemaB obigem Modell ja erforderlich ist, d. h. der 
Gr und ton selbst ist es, der zunachst chromatisch erhoht 
Averden niuB. ^ 

Indessen bewirkt im zweiten Fall die Erhohung nur dann 
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schon ganz allein den geforderten verminderten Dreiklang, 
wenn auf der betreffenden Stufe ein Durdreiklang steht, wie 
z. B. wenn es sicb in C-dur um die Tonikalisierung der Folge 
der vierten zur funften Stufe (F, A, C zu G, H, D) handelt und 
zu diesem Zwecke der Grundton F zu Fis erhoht wird, wo- 
durch Fis, A, C mit der Wirkung einer siebenten Stufe in 
G-dur entstebt, der sicb dann die nacbfolgende funfte Stufe 
als gleicbsam eine erste in G-dur (vgl. § 162) anscbliefit. 

Entbalt die erste der Stufen aber einen MoUdreiklang 
(z. B. II— III, d. b. D, F, A zu E, G, H), so geniigt die 
Erbobung des Grundtones allein nicbt mebr, vielmebr 
mufi aufier diesem aucb nocb die Terz F zu Fis erbobt 
werden, wodurcb endlicbi der verminderte Dreiklang Dis, Fis, A 
als siebente Stufe in E-dur zu stande kommt. 

So wird denn bei der Tonikalisierung der Ganzton- 
scbritte 

1. bald die Quint erniedrigt, 

2. bald der Grundton erbobt, oder endlicb 

3. der Grundton samt der Terz erbobt, 

und zwar je nacb der Natur des Sekundscbrittes iiber- 
baupt und zugleicb der Natur des Dreiklanges auf jener 
Stufe, auf welcber der verminderte Dreiklang gewonnen 
werden soil. 

Dazu treten eventuell nocli jene Cbromen, die den dia- 
toniscben oder verminderten Septakkorden der siebenten 
Stufe entsprecben. 

Solcbermafien lautet das Scbema der Tonikalisie- 
rung bei Sekundenscbritten in Dur wie folgt: 

Tabelle XVII. 



Stufen 



I-Il 



Notierung 






Wirkung 
Vll^-I 



VIl'^— I 
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Stufen 


Notierung 


Wirkung 




II— III 








VII^-I 










VIl'^-I 




III-IV 




IIl''^— IV 

iir^— IV 




VIl^-I 










VIl'^-I 




IV^V 




fviip-i 
Ivnt'^-i 




V— VI 


kv'-Yi 


Ivii^— I 
[vii'^-i 




VI— VII 




jfVI-VII^'l^ 
JVl'^-VIl'?'!^ 




VII^-I 










VIl'^— I 
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Mozart, Klaviersonate D-dur, K6ch.-V. Nr. 311. 
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§ 143 



Von der Wirkung des in den obigen Beispielen ent- Trugschiufi- 

haltenen Tonikalisierungsprozesses unterscheide man aber gieruug bei 

bei Sekundschritten auch noch deutlich die Wirkung einer steigender 

Chromatik, wie die folgende, z. B. 

7 
5 

in C-dur: II#— IV, oder in Noten: 



— 360 — 



a) 



307J 



1^^^ 



C-dur: III^^-IV 



_b) 

— ?-r— -- 
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(A-^ : V - VI F-dur : VII - I) 

Bei a) klingt die dritte Stufe als ein Dominantseptimenakkord 
V^ in A-dur, wodurch allein schon dieser Fall eigentlich 
mehr in den Bereich jener Chromatik zu gehoren scheint, 
die mittels des V'^-Akkords bei quintalen Schritten erzeugt 
wurde. Nur ist freilich die erwartete Tonika, wie wir 
sehen, ausgeblieben und statt ihrer gar eine sechste Stufe 
in A-moll gekommen, so dafi diese Chromatik die Wirkung 
einer Polge: V^ — VI hervorbringt, — eine Wirkung, die schon 
einmal im § 121 als der spgenannte „Trugschlufi" bezeichnet 
wurde. Man kann daher diese Chromatik als eine „Trug- 
schlufichromatik" bezeichnen. Weniger aber im Gegen- 
satz zur Tonikalisierungschromatik, als vielmehr zu ihrer 
Erganzung, und zwar ganz in demselben Sinne, in dem auch 
der Trugschlufi auf der Idee einer Tonika, die erwartet 
wird, beruht, und daher immerhin das Gefiihl der Tonika 
zur Voraussetzung hat. Denn: ob nun der Sekundenschritt 
mit der Wirkung von VII — I oder nach dem Typus des 
Trugschlusses (V* — VI) chromatisiert wird, in beiden Fallen 
wird immerhin deutlich eine Tonika chromatisch angestrebt, 
nur wird diese im ersten Falle eben wirklich gebracht, im 
zweiten dagegen durch die sechste ersetzt. Auf die einzelnen 
Stufen z. B. der C-durdiatonie und zwar sofort mit Septchroma 
angewendet, lautet die Trugschlufichromatisierung also: 
Tabelle XVIII. 



Stufen 
in C-dur 


Notierung 


Wirkung 


I-II 

II-III 
III-IV 


7 

nP— III 


V— VI in Fdur 

V— VI in G-dur 

V VI in A- ^^,^, 
moll 
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Stufen 


Notierung 


Wirkung 


IV— V* 
VI— VII* 




V-VI in B-dur 

V VlinD-'^'^;; 
moll 



In den beiden letzten Fallen, wo im obigen Schema ein * 
angebracbt ist, mu6 im Gegensatz zu den iibrigen Fallen 
aufier dem Chroma bei der ersten Stufe ein Chroma audi 
noch bei der zweiten Stufe angewendet werden; denn wenn 

das letztere wegbliebe, so ware die Wirkung beim ersten 

7 

der genannten Falle wieder nur die einer IVtt^ — Vn^ in 

C Tj ; im zweiten Falle aber wurde wegen des verminder- 

ten Dreiklanges eine sechste Stufe schon deswegen nicht 
zum Ausdruck kommen, weil diese einen Molldreiklang 
(bezw. in Moll einen Durdreiklang) erfordert. 

Beispiel: J. S. Bach, Fuge D-moU aus dem Wohltempe- 
rierten Klavier: 
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§ 144 
Miniaturtoni- Nicht nur aber die Stufe als umfassende Einheit hoherer 
^^^zeinTr^TSne^' ^^^^^^^ strebt danach, tonikalen Wert zu erlangen, son- 
dern oft auch bloB ein einzelner Ton, selbst von sekun- 
darer Bedeutung. Dieser Trieb wird ebenfalls mit Zuhilfe- 
nahme eines vorhergehenden Einzeltones befriedigt. Ein 
Beispiel hierfur aus Schumanns „ Davids Bundlert'anze" Op. 6, 
Nr. 5 finde bier Platz: 
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Hier ist der barmoniscbe Ton H, das zweite Achtel des 
ersten Taktes, der den vorhergehenden Ton A in jene Halb- 
tonbeziehung (Ais) zu sich bringt, in der wir kraft unserer 
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Tendenz zum starksten Wert etwas Analoges zur Verbin- 
dung einer siebenten und ersten Stufe empfinden miissen, 
obwobl wir im strengen Sinne bier sicber nicbt das Recbt 
baben von Stufen in der borizontalen Ricbtung zu sprecben. 
Das erste Acbtel Ais fungiert bier auBerdem freilicb aucb 
als sogenannte Wecbselnote (vgl. § 167) oder wenn man 
will als Vorbalt, obne da6 diese Funktion jedocb die Wir- 
kung jener Dienstleistung zu beeintracbtigen vermocbte. 

Man vergleicbe Tiierzu das bereits in § 34 zitierte Bei- 
spiel aus Cbopins Etiide H-moll: bier wieder sind es so- 
genannte Nebennoten, die sicb zu der RoUe gleicbsam einer 
siebenten Stufe bergeben, trotzdem die Tone, denen sie 
dienen, selbst nur durcbgebende sind. 

Hierin bat man wobl den Tonikalisierungsprozefi im 
kleinsten AusmaB, en miniature, zu erblicken. Diese gleicb- 
sam mikroskopiscben Erscbeiniingen biite man sicb zu 
ignorieren; sie fordern das lebendige Treiben der Tone 
selbst im kleinsten, wodurcb oft Beziebungen deutlicb wer- 
den, in denen man sonst vielleicbt irregeben konnte. Unter 
alien Umstanden aber verebre man in diesen Aufierungen 
die AUmacbt und Allgegenwart des Tonikaltriebes, der sicb 
uns immer mebr als ein wabres Naturwunder in unserer 
Kunst offenbart. 
310] Larghetto Handel, Messias, Nr. 11, Arie. 
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Der Tonikaii- jjg wurde oben (§ 50) der Gebrauch der sogenannten 

ais Interpret zweiten phrygischen Stufe d. i. des Halbtones nach der 

der zweiten Tonika niit motivischen Griinden gerechtfertigt. Diese Er- 

stufe scbeinung laBt sicb aber aucb aus der tonikalen Chromatik, 

wie wir sie soeben kennen gelernt haben, erklaren. Frei- 

lich entscheidet der Sinn der betreffenden Stelle allein, 

welche dieser Erklarungen beranzuzieben sei, da sie keines- 

wegs miteinander koUidieren. 

Versetzen wir uns z. B. in die D-moU-Tonart und denken 
uns bier den invertiven Quintenzug VI — II — V — I. Der 
diatoniscbe Inbalt der secbsten Stufe lautet B D F, und ist 
daber ein Durdreiklang, wabrend die zweite Stufe den ver- 
minderten Dreiklang E G.B entbalt. Gebraucben wir nun 
bei der Dominante kraft der Miscbung den Durcbarakter, so 
lautet dann die obige Stufenreibe wie folgt: 
311] p^=-==z=zz=z=qD 1) 



VI II vr I 

Denken wir uns ferner die tonikale Cbromatik auf die Folge 
blofi der zweiten zur fiinften angewendet, d. b., nebmen wir 
an, die fiinfte Stufe hat die Tendenz zur Tonika und be- 
dient sicb dazu der vorausgebenden zweiten: so ergibt 
sicb aus dem Scbema A (§ 140), wobin dieser Fall gebort, 
die Notwendigkeit den verminderten Dreiklang der zweiten 
Stufe zu einem Durdreiklang (eventuell zu einem V ' -Akkord), 
wie ibn eine Durdominante erfordert, zu cbromatisieren. 
Nach voUzogener Cbromatisierung lautet dann aber das 
veranderte Notenbild wie folgt: 

VI — II — V — I 

(V - I) 

^) Ich gebe hier den Inhalt der Stufen zwar auch in Noten 
wieder, jedoch bitte icli darin keinerlei Stimmfiihrung zu vermuten, 
die ich ja aus einem solchen Anlafi (vgl. oben § 90 ff.) durchaus ver- 
werfe. Es geschieht eben bloB der Veranschaulichung wegen. 
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Wenn diese Harmonienfolge nun in der D-moU-Tonart — 
was ohnehin fast regelm'afiig der Pall ist — zur kunstle- 
rischen Wirkliclikeit wird, so nimmt es dennocli niemanden 
Wunder, daB hier das diatonische B der sechsten Stufe mit 
dem ckromatisclien H der zweiten so immittelbar zusammen- 
stoBt. Denkt man sich aber den letzten Akkord 
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weg, so sieht der zurtickliegende Teil des Stufenganges: 
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D -^: VT — II — Y 
moll 

A-i^: (l')ll _ V - I 
moll 

der A-dur-Tonart gleich, nur mit dem Unterscliiede, daB die 
diatonische zweite Stufe in A-dur aller dings H D Fis, in A- 
moU H D F hieBe, d. h. daB beide Dreiklange auf dem 
Grundton H, nicht aber, wie in Fig. 314, auf dem Grund- 

ton B ruhen. TJm gleichwohl nun in A tt die obige 

sechste aus D-moU als eine zweite Stufe anwenden zu kon- 
nen, muB man sich daher das Chroma gerade auf den Grund- 
ton H bezogen, d. i. H zu B erniedrigt denken: 

Freilich laBt sich dieser Stufengang noch ungezwungener 
eben als ein Bruchstuck aus D-moU anhoren, das schein- 
bar seltsamerweise nicht bis zur Tonika selbst vordringt, 
vielmehr schon bei der Dominante Halt macht, wodurch die 
Wirkung gleichsam eines Halbschlusses erzielt wird. Diese 

erniedrigte zweite Stufe B in A jr mit der Nebenwirkung 

einer diatonischen sechsten aus D-moll ist nun eben die 
„phrygische zweite". 
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Gerade diese Gleichung aber: 
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mag es am besten erklaren, weshalb Stucke z. B. in A-moU 
meistens mit dem Durdreiklang A Cis E statt ACE schliefien, 
sobald eine phrygische zweite Stufe knapp vor Schlufi ge- 
braucht wurde. Dadurch fehlt dem Stiick die normale 
Schlufi wirkung, wie wir sie gewohnlich bei der Folge: 
II — V — I geniefien, und es bleibt, trotzdem wir die letzte 
Stufe zweifellos scbon als Tonika erkennen, dennoch die 
Nebenempfindung zuriick, als ob wir noch bei der Domi- 
nante aus D-moU waren, der die Tonika erst zu folgen 
hatte. Z. B. Chopin, Etude A-moU, Op. 24, Nr. 4. 
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3. Kapitel 
Alteration als Abart des Tonikalisierungsprozesses 

§ 146 
Die Entstehung Derselbe Tonikalisierungsprozefi ist in Wahrheit auch 
rTertenEr' ^^® Quelle der sogenannten alterierten Erscheinungen. 
scheinung In den gangbaren Lehrbiichern werden diese entweder ab- 



— 367 — 

rupt, daher allzu mystisch, oder, guten und bestenfalls, wohl 
mit einiger Begriindung dargestellt, nur deckt leider diese 
nicht das Wesen der Alteration ganz auf und verniag daher 
auch nicht die alterierten Harmonien samtlich gleichmafiig 
zu erklaren. Die wahre Psychologie der alterierten Akkorde 
ist indessen folgende. 

Stellen wir z. B. auf den Ton G nebeneinander zunachst 

•7 

einerseits einen V^-Akkord und andererseits einen IF^-Akkord ; 
316] 
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Cdur: v'^ (As-dur: YIl'^) 
(A-moll: VIl'^) F-moll: II'^ 

Wenn wir nun fur den V^-Akkord in C-dur blofi: 
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setzen, d. h. daraus die Quinte D eliminieren, so verliert 
dadurch der Vierklang gleichwohl noch seine Bedeutung und 
seinen Charakter nicht, da mit den verbliebenen drei Ele- 
menten (des Grundtones, der gr. Terz und der kl. Sept) die 
eindeutige Erscheinung des V' in Dur doch noch immer zur 
Geniige festgestellt bleibt. Da es namlich unter den Vier- 
klangen keinen anderen mehr gibt, der (vgl. § 101) eben 
jene Intervalle aufweist, so ist unser Instinkt hier klug und 
willig genug, ohne weiteres zu erraten, wer denn die fehlende 
Quinte sei: Kein anderer Ton, als D, kann hier zwischen H 
und F in Frage kommen, — das sagen wir uns sofort selbst. 

1.1 

Ahnlich geht es uns, wenn wir fiir den Ir^ in IVIoll 
blo6 folgende drei Elemente: 
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setzen. Es ist uns auch hier bald kein Zweifel, dafi die 
fehlende Terz doch nur B sein konne. 

Nun denken wir uns diese beiden Erscbeinungen in 
einem Zustand der Mischung, und zwar so, da6 zu den 
Bestandteilen des Grundtones und der Sept, die ibnen beide 
gemeinsam sind, die grofie Terz H aus V^ in Dur und die 

verminderte Quint Des aus IF^ in Moll addiert werden, 
so gelangen wir zu folgender Bildung: 



In dieser Harmonie losen nacb dem obigen die drei Tone G, 
H und F zunacbst das Gefiibl fur die Quinte D, und damit 
endlicb die Assoziation eines V in C-dur aus: weshalb man 
denn bier in gewissem Sinne die grofie Terz eben als das 
Wahrzeicben dieses eindeutigen Akkords ansprecben kann, was 
icb oben grapbiscb aucb anzudeuten versucbt babe. Anderseits 
aber wird gleicbzeitig unser Gefiibl durcb die drei Tone G, 
Des und F bestimmt, die kleine Terz B zu erg'anzen, und mit 

dieser den Akkord eben als Ir^ in F-moU anzunebmen, 
so dafi die verminderte Quint Des bier abnlicb als Wabr- 
zeicben des soeben genannten Vierklanges gelten darf. In 
diesem Sinne kann man daber sagen: es streiten in derselben 
Harmonie drei Elemente wider drei Elemente, — freilicb 
unbescbadet dessen, dafi zwei von diesen drei Elementen 
in beiden Fallen dieselben sind, — und konstituiert die eine 

Streitpartei V^ in C-dur, so erzeugt dagegen die andere 

7 

Ir ^ in F-molL Es treten bier also zwei verscbiedene Wir- 
kungen zu einer sonderbaren Einbeit zusammen: die Wir- 
kungen zunacbst zweier verscbiedener Stufen, einer fiinften 
und einer zweiten Stufe, sodann aber aufierdem die Wir- 
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kungen zweier verschiedener Tonsysteme, namlicli des Dur 
und Moll, da die fiinfte Stufe sich auf eine Dur-, die zweite 
Stufe dagegen auf eine MoUtonart bezieht. 

Es liegt demnach eine Mischung Tor, die zum Unter- 
schied von den bisher gescbilderten Miscbungen (vgl. § 38 
u. ff.) nicbt etwa auf demselben Ton eine Dur- und MoU- 
tonart bringt (z. B. G tt, wo die Tonika die gleicbnamige 

ist), sondern die vielmebr zwei verscbiedene Tojiarten — wie 
in unserem Fall C-dur und F-moll, also nicbt gleicbnamig! — 
vereinigt, und iiberdies in diesen bereits durcb System und 
Tonika zugleicb unterscliiedenen Tonarten aucb nocb zwei 
verscbiedene Stufen, eine fiinfte und eine zweite, zum Aus- 
druck bringt. 

§ 147 
Als das auBere Kennzeicben eines solchen alterierten Verminderte 
Zustandes tritt bier ein voUig neues Intervall auf, das wir ^afiige Sext ais 
bisnun nocli nicbt kennen gelernt baben, und das nicbt Kennzeicben 
anders als die verminderte Terz genannt werden kann. 
Ibre Umkebrung fiibrt zur iibermafiigen Sext: 
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Die verminderte Terz und die ubermaBige Sext 
sind stets das Kennzeicben eines alterierten Zu- 
standes. 

§ 148 

Mit der Anffliederune^ dieser beiden Intervalle ist end- Endguitige 

° " . VervoUstandi- 

licb die Summe aller denkbar moglicben Intervalle er- gung der inter- 

scbopft. vallenzahl 

... durch die 

Das Tonsystem bat einfacb keine Moglicbkeit, andere Alteration 
zu erzeugen, es ware denn, dafi es je selbst eine Anderung 
erfiibre, was aber bei der voUkommenen Naturbaftigkeit 
des Dursystems kaum zu erwarten ist. 

Mit diesen zwei neu gewonnenen Intervallen stellt sicb 
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die Summe samtlicher Intervalle auf 20; vgl. § 62, wo die 
18 iibrigen aufgezahlt warden. 

§ 149 

Ubersichtsamt- Nun wollen wir des weiteren die hier geschilderte 
tigerE^rschei" Alteration auf alle eindeutigen Erscheinungen , wie wir sie 
nungen im im § 108 kennen gelernt haben, anwenden. Das Recht der 
Zustand Anwendung griindet sich auf die uns bereits bekannte 
psjcbologische Verwandtscbaft des V'-Akkordes mit VII^ 
und Vllfl'^' ^, und zugleicb darauf , dafi ja der V^-Akkord 
eine der Voraussetzungen des Alterationsprozesses bildet. 
Was wir nunraebr zu tun baben, ist einfacb dieselbe Alte- 
ration, d. b. das neue, sie kennzeiebnende Intervall auf die 
verwandten Erscbeinungen , die sicb dem V'-Akkord sub- 
stituieren lassen, zu ubertragen. 

Die Tabelle aller eindeutigen Akkorde mit ibren samt- 
licben Umkebrungen lautet im alterierten Zustande also: 
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Sofern man in all diesen Akkorden kraft der Eindeutig- 
keit die Wirkung aucb einer fiinften Stufe von Haus aus 
annebmen darf und soil, ist in ibnen nacb voUzogener 
Alteration nunmebr aucb die Wirkung einer zweiten Stufe 
entbalten. Da nun die einfacbe Zabl 11 oder V, wie wir 
sie sonst zur Bezeicbnung einer Stufe gebraucbt baben, 
bier der vereinigten Wirkung zweier Stufen nicbt mebr ge- 
niigen wurde, so empfieblt sicb daber als Stufenbezeicbnung 
wobl am besten die Tormel: 
II + V oder ganz prazise : II in F-moU + V in C-dur. 
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§ 150 
Aus dieser Summe von Akkorden und Umkehrungen, Die Alteration 
denen wir in der Praxis begegnen, greifen die Verfasser b'^aren^Lehi-" 
der bisherigen Lehrbiicher, da sie den Zusammenhang und buchem 
die Entstehung der alterierten Akkorde nicht anzugeben 
verstehen, in der Kegel nur drei Umkehrungen als die 
„gebraucblichsten" (?!) heraus, und zwar nur diejenigen, bei 
denen die iibermaBige Sext Des H (freilich ein drastiscberes 
Inter vail als die verm, Terz) nach aufien zu stehen kommt. 
Sie nennen: 



deii ubermaBigen Sextakkord, 

den UbermaBigen Quintsextakkord^), 

den ubermaBigen Textquartakkord^). 

§ 151 
Der Umstand nun, daB man sich im Zuge der Inversion ^^^ moduia- 
entweder auf die im alterierten Akkorde enthaltene zweite deutung der 
Stufe, oder aber auch auf die nicht minder doch darin ent- alterierten 
haltene fiinfte Stufe berufen darf, bat z. B. im Fall von 
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l^ss 



IIF-Moll + V C-dur 

zur Folge, daB man entweder mit Zugrundelegung eben der 
zweiten Stufe iiber die fiinfte zur ersten, zur Tonika dieser 
Tonart (II — V — I in F-moU) gehen kann, oder aber daB 
man, wenn die fiinfte Stufe angenommen wurde, einfach 



^) Man sieht wobl, daB die beiden letzteren Bildungen nichts 
weiter darstellen als die erstere, nur mit Hinzufiigung einer Quint 
bezw. Quart. 
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sofort die Tonika aus C-dur bringen darf. Mit anderen 
Worten, von diesem alterierten Akkord flihren zwei Wege 
zu zwei verschiedenen Tonarten: 

(II F-moll + V C-dur) - V - I in F-moU, 
(II F-moll + V C-dur) - I in C-dur. 

Der erste Weg entspricht der zweiten Stufe als der 
zweiten Oberquint, fallt sonach um zwei Quinten und ist 
daher der langere; der zweite hingegen ist der kiirzere, weil 
er bloB die erste Oberquint zur Voraussetzung hat, d. b. nur 
um eine Quint fallt: beide Wege aber steben gleicbmaBig 
offen. 

§ 152 
DiePsychoiogie Wozu hat nun aber der Kiinstler diese kombinierte 
Wirkung zweier Stufen und zweier Tonarten in derselben 
Harmonie notig? 

Die Antwort darauf gibt die Tonikalisierung: 

Es wurde bereits oben (§ 138 if.) gezeigt, dafi, sobald 
eine Stufe den Tonikacharakter anstrebt, sie sich zu diesem 
Zwecke entweder nur der vorhergehenden, oder der beiden 
vorhergehenden Stufen bedienen kann; im ersten Falle wird 
auf der vorhergehenden Stufe ein V'^'-Akkord (§ 140, Ta- 
belle XV u. XVI) konstruiert, im zweiten Falle aber wird 
einem solchen V'- Akkord aufierdem noch die vorausgehende 
Quint, namlich die zweite Stufe (§ 140, Tab. XIII), voraus- 
geschickt: nun stellt die Alteration einfach nichts anderes 
als des weiteren eben eine dritte Moglichkeit dar, d. i. die 
Kombination beider Methoden. 

Der besondere Reiz dieser Kombination besteht nun aber 
darin, dafi der allzu eindeutige Charakter des V^-Akkordes 
durch das gleichzeitig hinzutretende Element einer zweiten 
Stufe in Moll gemildert erscheint; denn wahrend uns somit 
der V '-Akkord knapp vor die Tonika bringt, retardiert uns 
im selben Moment die verminderte Quint der zweiten Stufe, 
da sie als zweite Oberquint einer Tonika (einer anderen 
natlirlich) das Ziel derselben doch wiederum in die Feme 
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hinausschiebt: so fuhlen wir uns denn einer Tonika zugleich 
fern und nah, wodurch eine eigentumliche Schwebesituation 
entsteht. 
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S. Bach, Chaconne fiir Violino solo. 
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Chopin, Mazurka, Op. 30 Nr. 2. 
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326] Wagner, Vorspiel zu Tristan unci Isolde. 

Langsam und schmachtend 
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§ 153 
Es wurde bereits oben erwahnt, 



es ein auoeres 



Psychologie der 

Alteration Zeichen fiir den alterierten Akkord gibt, namlich die ver- 
entscheidenden minderte Terz. Nun wird es aber notwendig, urn falschen 
Auffassungen vorzubeugen, auch noch die Lage dieses cha- 
rakteristischen Intervalls genau zu erortern. Scbon aus der 
oben gegebenen Darstellung der Entstehungsweise eines al- 
terierten Zustandes ist namlich zu erseben, dafi die ver- 
minderte Terz (in unserem Konstruktionsbeispiel H Des) im 
Akkord derart gelegen ist, da6 das untere Ende des Inter- 
valls als groBe Terz iiber dem Grundton steht, und daber 
folgericbtig das obere Ende als dessen verminderte Quint 
anzusehen ist. (Im Konstruktionsbeispiel ist H die groBe 
Terz Yon G, und Des die verminderte Quint desselben Grund- 
tones.) Und wie icb oben gezeigt babe, resultiert nun gerade 
aus dieser besonderen Lage erst die eigenartige Alterations- 
wirkung beider Stufen (namlich der flinften und zweiten). 
Steht man nun in einem praktischen Falle einer ver- 
minderten Terz gegeniiber, so geht es daher nicht an, so 
ganz ohne weiteres, d. h. bloB kraft des Intervalles, schon 
auf einen alterierten Akkord zu schlieBen, sondern man muB 
vielmehr auf die Lage der verminderten Terz in Bezug auf 
den Grundton achten, der ja allein liber die Stufen Aus- 
kunft zu geben vermag. Man lasse sich dabei aber nicht 
etwa scbor durcb das Moment- irrefimren. daB ein solcher 
Grundu^ii (Fip, 32 ■., liei 1 und c-) nicht direkt im 
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iibrigens ja die Pointe der Verwandtschaffc unter den ein- 
deutigen Akkorden ist) in Gedanken erst erg'anzt zu werden 
hat. Sonacli ist zweierlei moglich: Entweder der (im Falle 2 
der Fig. 321) wirklich vorhandene, oder der (in den Fallen 
1 und 3) blofi supponierte Grundton steht zu den Gliedern 
der verminderten Terz in den Verhaltnissen einer groBen 
Terz bezw. einer verminderten Quint : dann — und nur dann 
— haben wir eben vor uns die alterierte Erscheinung ; oder 
aber die Verhaltnisse des Grundtons zu den Gliedern sind 
andere: dann kann aber von einem alterierten Akkord nicht 
die Rede sein. 

So wird z. B. der Akkord in folgender Stelle aus Cho- 
pins Mazurka Op. 56, Nr. 3 
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(sofern man den Inhalt dieser Takte zu einem Akkord iiber- 
haupt addieren mag) wohl als alterierte Erscheinung an- 
zusehen sein und zwar mit vorhandenem Grundton nach 2. 
Ebenso wird der alterierte Zustand eingeraumt werden 
miissen im folgenden Beispiel aus demselben Werk: 
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obwohl hier wieder, zur Eruierung der Stufe, der Grund- 
ton C erst erganzt werden muB (Fall 3)^). 

Dagegen bietet wieder in derselben ]\Iazurka folgende 
Stelle: 



Gesteigert wird vollenda in diesem letzten Beispiel die Wirkung 
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beim letzten Viertel des ersten Taktes das Beispiel einer 
verminderten Terz (hier iibermafiigen Sext): Cis — Es, ohne 
dafi aber der Akkord scbon deswegen allein ein alterierter 
genannt werden diirfte, da ja bier Cis und Es eben nicbt 
eine Terz, bezw. Quint, sondern eine iibermafiige Quint, resp. 
kleine Sept des Grundtones P darstellen. Ohne Scbwierig- 
keit wird daber jedermann bier, statt einer gemiscbten Wir- 
kung einer funften und zweiten Stufe, bloB einen V^-Akkord 
in B-dur vernehmen; das Cis, die Quint selbst, erklart sicb 
sodann aber ganz einfacb als eine melodiscbe, bloB durcb- 
gebende Note, welcbe die reine und barmoniscbe Quint C 
(die elliptiscb wegfallt), gleicbsam vertritt: konnten docb 
C und Cis beispielsweise wobl audi obne Ellipse, d. b. also 
melodiscb als Acbtel aufeinander folgen. 

Es wird bier vielleicbt nicbt obne Interesse fiir die 
Leser sein, in diesem Argument auch eine Erklarung des 
vielumstrittenen ersten Akkords aus dem Scberzo der neunten 
Sympbonie von A. Bruckner, Cis-E-Gis-B, zu finden: 

dieser Alteration durch den Kontrast mit den folgenden Takten, in 
welcher die Diatonic (IV — V in B-moll) streng eingehalten wird: 
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Aucli hier namlich stehen die Glieder der verminderten Terz 
Gis-B als Quint und Sept des Grundtones, weshalb es un- 
serem Ohr denn unmoglich ist, diesen Akkord als alteriert, 
d. i. mit der Wirkung von V und II zu horen. Was hier 
vorliegt, ist dagegen umso gewisser bloB ein einfacher ver- 

minderter Septakkord auf der siebenten Stufe in D jy 
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(freilich mit der flinften Stufe derselben Tonart durch Ein- 
deutigkeit verwandt), dessen Charakter aber durch die chro- 
matisclie Erhohung der Quint G zu Gis nocb keineswegs 
aufgehoben wird. Die letztere kann vielmehr nur als durch- 
gehende Erscheinung gelten, unbeschadet dessen, daB der 
durchgehende Zustand so viel Zeit konsumiert. Zum Beweis 
diene die Folge der Harmonie D, Fis, bezw. F, A (ver- 
gleiche Part. S. 66, T. 3 und S. 67, T. 6, 13 u. s. w.); nicht 
aber darf man schon das Dis bei den Celli (in den Takten 9 
und 10) als Gegenbeweis fuliren: das Auskomponieren der 
Harmonie, wie trif tiger weise hier eben geschieht, laBt nebst 
dem diatonischen D gewiB auch das gleichsam dem Tonikal- 
trieb des Grundtones Cis entsprieBende Dis zu. 

Als Gesamtresultat obiger Ausfuhrungen ergibt sich so- 
mit, daB nur dann die verminderteTerz (oder UberraaBige 
Sext) als ein untriigliches Zeichen der Alteration zu gelten 
hat, wenn sie in den Verhaltnissen einer groBen 
Terz und verminderten Quint zum Grundton steht^). 

§ 154 

Die Vertretung Zum Beschlusse der Lehre von den alterierten Erschei- 

licherfTrnikaii- ^^^^^^ ^^^ ^^^^ noch ausdrucklich hinzugefiigt , daB die 

sierungsmittei kombinierte Wirkung einer funften und zweiten Stufe die 

Erscheinungen ^^^^^^^^^^^ Akkorde flir die Tonikalisierungszwecke nun 

ebenso selbstandig geeignet macht, als es die reinen funften 

und die reinen zweiten Stufen sind (und zwar die letzteren, 

wenn eben noch die funfte Stufe folgt). 

Es lassen sich daher in der Tab. XVI des § 140 fiir die 
einfachen V* -Akkorde, die die Tonikalisierung erzielt haben, 
allemal auch ohne weiteres die alterierten Erscheinungen 
setzen, da sie ja nicht minder die funfte Stufe in sich ent- 
halten, wenn auch mit einer zweiten vermischt. 

^) Als mnemotechnischer Behelf diene Folgendes : Wird in einem 
gegebenen V'^-Akkord die reine Quint um einen halben Ton ernie- 
drigt, so gelangt man zur alterierten Bildung, wenn aber um einen 
halben Ton erholit, so nur zu einer bloB durchgehenden Erscheinung. 
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4. Kapitel 
Die Beziehungen zwischen Chromatik und Diatonie 

§ 155 

Betrachten wir das Bild der tonikalisierten Stufen in § 140, Chromatik 
so offenbart sich darin ein Triumpli der Natur, vielleicht ^"iensTe der 
der hochste, den sie iiber unsere Kunst erringt: das System Natur und der 
wird von der Natur gleichsam desavouiert, es entfallen alle 
kleinen Terzen, die verminderte Quint, (damit zugleich auch 
die Molldreiklange und der verminderte Dreiklang), es treten 
statt dessen lauter Durdreiklange auf, und wenn auch nur 
eben auf dem Umweg iiber ein kunstleriscbes und blofi kiinst- 
liches Mittel der Chromatik, erreicht es gleichwohl die Natur, 
dafi die Grundtonhaftigkeit, welche sie ja alien Tonen von 
Hause aus in gleicher Gerechtigkeit zugedacht hat (§ 14 
bis 19), hier freilich in einer anderen Art in den chromatisch 
tonikalisierten Stufen schliefilich doch wieder zum Ausdruck 
kommt. 

Fiir das Erkennen des Systems bleibt somit als ein^iges 
Merkmal bloB der Umstand iibrig, dafi die Modulation, als 
welche man die Tonikalisierung etwa betrachten mochte, 
in keinem dieser Falle voUstandig konsumiert wird (§ 137) 
und daher auch das Gefuhl der rein diatonischen Zusammen- 
gehorigkeit der Stufen dem Instinkt nicht verloren geht. 
Die Erwartung einer Wiederkehr des kunstlerischen Systems 
bleibt nichtsdestoweniger wach und in den meisten Fallen 
halten dann in der Tat die kleinen Terzen, die Molldrei- 
klange etc. bald ihren Einzug, wodurch umgekehrt das 
System zur Abwechslung wieder die Natur niederringt. So 
stellt denn der Gesamtinhalt eines Tonstuckes im Grunde 
einen wirklichen best'andigen Kampf zwischen System und 
Natur dar, und wer immer von beiden auch momentan 
siegt, verbannt doch nicht vollstandig den besiegten Teil 
aus unserem Empfindungskreise. 

Als Ergebnis mochte ich daher das Prinzip aufstellen: 
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Chromatik ist kein die Diatonie zerstorendes, 
vielmehr ein sie desto nachdrucklicher bekrafti- 
gendes Element. 

Von der Diatonie kommend und scheinbar sich von ihr 
entfernend, kehrt sie doch auf Umwegen uber eine vorge- 
spiegelte Tonika zu ihr wieder zuriick. Die Kontraste, welche 
die Chromatik — scheinbar sich nur selbst bez weekend ^— 
hervorzuzaubern weiB, riicken die Verhaltnisse der Diatonie 
in eine desto scharfere Beleuchtung. Es ist sicher nur gut, 
wenn das Ohr des Horers die Tone der Diatonie gleich- 
sam durch deren chromafcische Kontraste erlautert vernimmt; 
was z. B. in der C-dur-Diatonie der Ton C bedeutet, sagen 
uns Cis und Ces indirekt umso genauer; ebenso wirken Dis 
und Des illustrierend auf D u. s. w. 

Ich kann daher weiters den Grundsatz aufstellen, dafi 
man schon um der Diatonie selbst willen nicht 
genug chromatisch^) schreiben kann. Fast verhalt 
es sich in der Musik mit den Harmonien ebenso wie mit 
den Motiven. Brauchen, um deutlich zu werden, die 
letzteren der Assoziation, als welche — wie schon am An- 
fang § 2 ff. auseinandergesetzt wurde — eine einfache 
Wiederholung, ein Kontrast, kurz ein Gleichnis jegli'cher 
Art gelten kann, so scheint auch den Harmonien der Kon- 
trast ein hochst willkommenes Assoziationsmittel zu sein, 
und zwar nicht im Bereiche blofi kleiner Diatoniefragmente 
(Fig. 6) sondern auch groBerer Formkomplexe. Man ver- 
gleiche z. B. die eingeschobene E-dur-Tonart inmitten des 
grofien Es-dur-Komplexes im Rondo der Es-dur-Sonate Op. 7 



^) Ich meine hier ausschliefilich das Chromatische im Dienste der 
Tonikalisierung, d. i. der Stufen der Diatonie; denn, was landlaufig 
auch Chroma genannt wird, wenn zwei gleichartige Tonarten sich 

mischen, z. B. Es und E in C — ~, betrachte ich nicht als Chroma, 

moll 

sondern als ein selbstandiges Prinzip der Komposition, namlich als 

Mischung, was ich bereits ausfuhrlich begriindet habe. Diese Unter- 

scheidung fiihrt um so sicherer zur Nachempfindung der Absicht 

des Komponisten, also gewiB nicht zur Beeintrachtigung des Ge- 

nusses beim Lesen oder Horen. 
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von Beethoven: wie viel gewinnt doch die Es-dur-Tonart hier 
an Wirkung dadurch, dafi plotzlich chromatisch E-dur ge- 
setzt wurde ! Ohne diese E-dur-Tonart hatte zweifellos das 
Ohr unter dem tjbermafi von Es-dur gelitten und um so 
viel matter wurde aus diesem Grunde der Schlufi, der ja 
selbstverstandlich auch in Es-dur zu stehen hat, gewirkt 
haben. 

In ahnlichem chromatischen Kontrastverhaltnis steht 
z. B. in der Klaviersonate von Beethoven Op. 106 am Aus- 
gang der Durchfuhrung H-dur zu B-dur; im Scherzo des- 
selben Werkes gegen Ende wieder H gegen B; in der 
IX. Symphonie desselben Meisters, 1. Satz, T. 108 — 116, 
H-dur zu B-dur. 

Ein weiteres Beispiel bietet Haydns Sonate Es-dur, deren 
erster und letzter Satz in Es-dur stehen, wahrend dagegen 
das Adagio, das in der Mitte sich befindet, E-dur (!) auf- 
weist. 

§ 156 

Tiber das zulassige Mafi, bis zu welchem man darin gehen Uber das zu- 
soll, laBt sich indessen keine allgemein gultige Kegel auf- |f^^^^^J?g? ^^^^ 
stellen, — das hangt naturlich von den speziellen musika- 
lisch-poetischen Absichten in den Kompositionen ab, die ja 
naturgemaS jeweilig verschieden sind; als allerletzte Grenze 
jedoch mu6 wohl die Forderung bezeichnet werden, dafi der 
Kiinstler stets dafiir zu sorgen habe, dafi unter alien Um- 
standen im Horer nicht der allerleiseste Zweifel uber die 
Diatonie aufkomme. Wenn man bedenkt, mit wie wenig 
Strichen man selbst im grofiten Tumult der Chromatik die 
Diatonie dem Horer dennoch sicher zu suggerieren in der 
Lage ist, so erscheint der Umfang der chromatischen Frei- 
heit fiir den Komponisten wahrlich unendlich groB. Umso 
unverantwortlicher ist es daher, wenn trotzdem so mancher 
Kiinstler die bezeichnete Grenze uberschreitet und dadurch 
die Diatonie, die — freilich auch ihre chromatisch-dia- 
tonische Ausgestaltung inbegriffen — doch das einzige na- 
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tiirliche Medium ist, worin er seine Gedanken mitteilen kaiin, 
selbst zerstort. Von einem schaffenden Kiinstler mu6 doch 
wohl mindestens verlangt werden, dafi er empfinde, was 
unserer Kunst — also auch ihm — die Diatonie ist. Wie 
beispielsweise der Dichter selbst des verlockendsten Reimes 
wegen, als namlich eines blofi sekundaren Elementes, das 
primare Element des Rbythmus, ohne welches die poetische 
Sprache docb uberhaupt nicbt „gebunden" genannt werden 
konnte, unter gar keinen TJmstanden opfern darf, eben- 
sowenig darf der Musiker das primare Element in seiner 
Kunst. d. i. die Diatonie, bloB wegen des sekundaren 
Elem^Lites der Chromatik jemals aufgeben und zerstoren, 
Und icli wurde keinen Anstand nehmen, jedes Werk, in 
dem solche zerstorte Diatonien — gleichviel ob mit oder 
ohne Absicht des Autors — vorkommen, einfach als schlecht 
ausgefiihrt zu tadeln. Geschah es unbewuBt, so hat man 
das Recht, dem Komponisten ungeniigend entwickelten In- 
stinkt fiir die Kunst, in der er sich betatigt, vorzu- 
werfen; nicht nur aber ein Recht, sondern — was mehr 
— die moralische Pflicht hat man, in solchen Fallen, wo 
eine Absicht sich unzweideutig kundgibt, nicht nur den 
Dolus wider die Kunst zu brandmarken, sondern auch den 
gerade hierin umso drastischer hervortretenden Mangel an 
kunstlerischem Instinkt blofizustellen. 



§ 157 
Von der Vor- Das Bild der tonikalisierten Stufen gibt mir aber An- 
auf stufe und l^fi ? Vorsicht in Bezug auf die Beurteilung der Tonarten 
Tonart wegen ^u empfehlen. 
Chromatik Denn stehen wir gegebenenfalls z. B. vor einem Dur- 

dreiklang, so ist Doppeltes moglich: erstens, dafi ihm eine 
von den sechs Stufenbedeutungen nach § 97 zukomme, oder 
zweitens, dafi er gar nicht das in Wirklichkeit ist, was er 
zu sein scheint, indem er vielleicht blofi eine von einem 
Chroma betroffene Erscheinung, im Grunde also einen MoU- 
oder verminderten Dreiklang darstellt. 
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So z. B. kann der A-dur-Dreiklang kraft der modula- 
toriscben Bedeutung: 

i^ 

die erste Stufe in A-dur, 

die vierte Stufe in E-dur, 

die fiinfte Stufe in D-dur, 

die dritte Stufe in Fis-nioll, 

die sechste Stufe in Cis-moll und 

die siebente Stufe in H-moU 

reprasentieren ; nun finden wir aber denselben Dreiklang — 
allerdings im auskomponierten Zustand — in einer ganz 
anderen Bedeutung z. B. im ersten Satz des B-dur-Sextetts 
Op. 18 von Brabms: 
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Beim Horen des Anfanges dieser Stelle ist unser Instinkt 
geneigt, zunachst auf die Tonika in A-dur als auf den — 
gemaB dem in § 133 entwickelten Wertgesetz der Stufen — 
starksten Wert zu raten; nur eventuell, wenn irgend ein 
kompositionelles Merkmal gegen diese Annahme gesproclien 
hatte, wiirde der Instinkt die Dominante vermuten; in 
dritter Linie erst kamen die Unterdominante und hernach 
die MoUstufen als nocli ferner liegende Werte in Be- 
tracht. In imserem Falle, wo zunaclist kein Hindernis im 
Wege steht, bliebe der Instinkt selbstverstandlich bei der 
ersten Stufe, wenn nicbt im Takt 6 unseres Beispiels plotz- 
lich eine Wendung eintrate, die nur sehr schwer mit A-dur in 
Zusammenhang gebracht werden konnte. Die Wendung 
besteht in dem Quintenfall von der Stufe A zur Stufe D, 
die einen MoUdreiklang enthalt. Angesicbts dieses Quinten- 
falles nebmen wir — wieder vom Trieb zum starksten Wert 
geleitet — instinktmafiig die erste Umwertung vor. Das 
gescbiebt in der Weise, da6 wir nunmebr dem D-moU- 
Dreiklang den Rang einer Tonika zubilligen und umgekebrt 
den Durdreiklang auf A, in dem wir zuerst eine Tonika ver- 
mutet batten, zu ibrer Dominante degradieren. Nun belebrt 
uns aber der weitere Fortscbritt der Stufen, dafi wir den 
wirklicben Wert nocb immer nicbt erraten baben, und dafi 
vielmebr nocb eine weitere Umwertung notwendig ist, und 

zwar die Umwertung der angeblicb ersten Stufe in D jt 

zu einer secbsten in F-dur, die aucb die Folge einer fiinften 
und ersten eben in F-dur nacb sicb ziebt. 

Folgende Tabelle moge dem Leser den bier gescbilderten 
doppelten Umwertungsprozefi verdeutlicben : 

Urspriingliche Vermutung: I in A-dur, 

Bild nach der ersten Selbstberichtigung : Y — I in D r|, 

Bild nach der zweiten und endgtiltigen 

Selbstberichtigung: III—VI— V— I in F-dur. 

Wie der Leser siebt, bat sicb also in diesem konkreten 
Fall eine Tonikalisierung der secbsten Stufe aus F-dur mit 

Theorien und Phantasien 25 
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Zuhilfenahme der vorausgelienden Quint, d. h. der dritten 
Stufe (§ 140, Tab. XI), abgespielt. Man vergleiche dies- 
beziiglich z. B. die VIIL Sympbonie von Beethoven, 1. S., 
T. 38 fF. u. 4. S., T. 48 ff. 

Dieselbe Vorsicbt ist selbstverstandlich auch bei einem 
MoUdreiklange geboten, der ja gemafi dem Schema B (§ 140 
Tab. XIII) aus chromatischen Griinden auch auf einer Stufe 
angetroffen werden kann, die diatonisch einen Dur- oder 
einen verminderten Dreiklang enthalt. 

§ 158 
Chromatik im Wjr haben soeben gezeigt, dafi die Diatonie eines 6e- 
zykiischen dankens durch ein Chroma — stehe es, vro es woUe — durch- 
Technik aus nicht aufgehoben wird. Ist dies aber der Fall, dann 
konnen wir aus eben diesem Cmstand reichlichen Nutzen 
fur die Physiognomie des Gedankens ziehen. An dem oben 
gegebenen Beispiel laBt sich das am besten klar machen. 
Mit der zitierten Taktreihe ist namlich der Vordersatz 
des sogenannten „Seitensatzes" — korrekter ware zu sagen: 
der zweiten Gedankengruppe — gegeben; der Nachsatz 
bringt eine erweiterte Wiederholung des Vordersatzes und 
demgemafi wieder die Tonika F-dur zum BeschluB des ganzen 
ersten Gedankens dieser Gruppe. Nun folgt der zweite Ge- 
danke der Gruppe, der mit der Tonika, d. h. mit der Tendenz 
einer normalen Entwicklung, beginnt; es versteht sich aber, 
dafi er dazu dieselbe Tonika beniitzt, mit der der voraus- 
gehende Gedanke soeben geschlossen hat. So gibt der 
SchluB des einen Gedankens den Beginn des zweiten fol- 
genden ab. Wie wird aber die Wirkung dieser einzigen, 
zugleich beschlieBenden und eroffnenden Tonika und somit 
auch die Wirkung der Gesamtkonstruktion der Gruppe da- 
durch gesteigert, daB der erste Gedanke mit einer fernen 
Oberquint, statt der Tonika selbst, beginnt! Um wieviel 
monotoner wurde es klingen, wenn beide Gedanken der- 
selben Gruppe gleichmafiig und allzu normal mit der Tonika 
beginnen wiirden. 

Namentlich ist es in zyklischen Werken, deren Aufgabe 



— 387 — 

es eben ist, mehrere Gedanken zu Gruppen zu verketten, von 
unschatzbarem Vorteil, wenn der Komponist die Technik 
errungen, die einzelnen Gedanken nicht immer einformig von 
der Tonika auslaufen zu lassen. Es ist eben der Tonika, 
als der starksten Stufe, mehr als alien anderen eigen, den 
Beginn (und natiirlich auch den SchluB) eines Gedankens 
in besonders kraftiger, markanter Weise zum Ausdruck zu 
bringen, und zwar so markant, dafi niemals der Geburts- 
moment eines den normalen Entwicklungsgang verfolgenden 
Gedankens miBzuverstehen ist. Nun stelle man sich aber 
eine ganze Reihe so normal beginnender und verlaufender 
Satze vor, und untersuche ihre Wirkung. Jeder Einzel- 
gedanke wird sich dann als ein nur allzufertig und kreis- 
rund geschlossenes Ganzes erweisen und kraft dieser satu- 
rierten Selbstandigkeit die Erwartung einer Fortsetzung in 
uns eber ertoten als anregen. Infolgedessen macht dann 
die ganze Serie mehr den Eindruck eines Krauzes von Ge- 
danken, eines Potpourris als den eines lebendig-organischen 
Ganzen, als welches ja ein zyklisches Werk komponiert 
werden mu6. Das Unterstreichen jeder Wende von Ge- 
danken zu Gedanken deckt nur zu demonstrativ die Absicht 
des Autors auf eine Folge immer neuer Gedanken — die 
vermeintliche zyklische Absicht — auf und ruft gerade 
dadurch die entgegengesetzte als die vom Verfasser er- 
strebte Wirkung hervor. 

In Summa ware daher das Ergebnis aus der gesamten 
obigen Auseinandersetzung etwa dahin zu formulieren, da6 
die Chromatik — unbeschadet noch weiterer Wirkungen — 
nicht nur die Diatonie durch ihre Kontraste fordert und 
starkt, sondern auch der Technik der Gruppenbildung, 
namentlich im Zyklischen, wesentliche Vorteile 
zufiihrt. 

Somit haben wir zu den in § 129 ff. dargestellten techni- 
schen Prinzipien. nach denen die Meister ihren mannig- 
faitiffeii unci zusarnnien^rc^ctzten lijnah zu erzieien pti.ogei:< 
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§ 159 
Die Dauer dcs Auch im chromatisclien Zustand bewalirt sich die Stufe 
Zustandes hebt ^Is jene geistige und lioliere Einlieit, als welche wir sie 
die Diatonic scHoii im diatonischen Zustand (§ 78) definiert haben, 
d. h. die Verpflichtung, zur Diatonie zuriickzukelireD, bildet 
keine Beschraiikung fiir den zeitlichen Ausbau der cbroma- 
tischen Stufe; ibre Dauer bleibt ebenso wie die einer dia- 
toniscben Stufe variabel und scbwankt daber von einem 
MindestmaB bis zum denkbax grofiten Ausmafi. Ob sie un- 
mittelbar aus sicb selbst die tonikale Wirkung entwickelt 
oder der vorbergebenden Stufen sicb dazu bedient, aucb 
diese Alternative bleibt fiir die zeitlicbe Ausdebnung obne 
EinfluB. Freilicb erweckt die langere Dauer einer im cbro- 
matiscb( :i Zustand verbarrenden Stufe — zumal wenn ein 
umstandlicberer Tonikalisierungsapparat denselben anbabnt 
— umso leicbter den Scbein einer wirklichen Tonart. Den- 
nocb biite man sicb, dem t'auscbenden EinfluB des Zeit- 
momentes nacbzugeben und balte sicb vielmebr an das, was 
icb dariiber bereits in § 137 gesagt babe, d. b. solange 
der Autor selbst die Diatonie nocb aufrecbt erblilt, 
was ja am besten eben aus den auf das Cbroma folgenden 
diatoniscben Stufen zu erseben ist, baben wir vor allem 
seine eigene auf die Diatonie gericbtete Tendenz 
zu respektieren und diirfen daber das Cbroma nocb durcb- 
aus nicbt mit einer Modulation verwecbseln. 

Zu welcben klinstleriscben Scbaden aber solcbe Verwecbs- 
lung fiibren kann, mo elite icb bier an folgendem abscbrecken- 
den Beispiel demonstrieren. Es betrifft dies eine falscbe 
Deutung einer Stelle aus Beetbovens Klaviersonate Op. 7 in 
Es-dur, — eine Deutung, bei der das klinstleriscbe Emp- 
finden des Interpreten wobl im umgekebrten Verbal tnis zu 
der just an dieser Stelle geradezu mit einer Naturgewalt 
der Vision sicb offenbarenden Genialitilt^) des Meisters stebt. 
Die Stelle lautet: 



^) Leider ist es immer wieder das Genialste in den Meister- 
werken, das am leichtesten dem Mifiverstand zum Opfer fallt. In 



— 389 



334] Allegro multo e con brio 

-4 



i 



bi 



SE 



-j-~, 



fe 



g 



-ff- 



-^^-C 



-^T— # 



-^^_- 



(B-duv) p 



J- 



I I. 



i^^^i^^^l 



-•-2- 



i 



EE 



■F-^:^- IS5± ^ 



-^-n-^-s- 



^ 



^^ 



"il— ^ — 



-Wt-M?^ 



-^^fi-#^ 



^ ir=^^ 



it=2i 



P 



r. 



-0 -ii-ii- 



1 • • ^ ' I I III r^ ' 

H — |— ^ -| — | . I ] — ^-^-i — ^ — I — 1-= — I — i-i — I* 



. i — ' — •- 



^1 — a« 



gig 



^^ 



.h-. :^:^-.^ 



-?— 



-!>-?-?- 



zt!:=t 



den kiinstlerischen Reproduktionen sowohl, die man tiiglich zu horen 
Gelegenheit hat, als auch in den asthetisierenden und theoretisieren- 
den Schriften — seien es nun Monographien, Biographien, Analysen, 
Feuilletons etc. — , vermissen wir leider tiberall zunaclist jene geniale 
Nachempfindung , wie sie die geniale Erfindung wohl verdienen 
wiirde. Von Beethoven z. B., der zu dieser Bemerkung unmittelbar 
AnlaB gegeben, mochte ich fast behaupten, dafi kaum ein Atom 
seiner Genialitat der groBen kunstbeflissenen Welt bisher aufgegangen 
ist. Der Enthusiasmus fiir Beethoven? Damit beantwortet man nur 
— wie mich diinkt — das, was man zu horen reif ist, nicht aber das- 
jenige, was wir zu horen schuldig sind, wenn wir anders das Genie 
in ihm voll wiirdigen wollen. Das Genie Beethovens ist eben ein so 
gewaltiger, unermeBlicher und unergriindlicher Ozean, dafi selbst 
Richard Wagner in seinen Schriften trotz schoner Gedankentiefe, trotz 
ehrlichem Pathos und gliihender Begeisterung noch immer bloB erst 
die Oberflachc streift und in dessen Unermefilichkeit sich verliert. 
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Dieses Beispiel ist der zweite Gedanke innerhalb der zweiten 
Gedankengruppe, d. i. des sogenannten Seitensatzes, und be- 
steht, liierin ganz normal, aus Vorder- und Nachsatz. Der 
Vordersatz miindet im achten Takte in die Dominante; der 
Nachsatz enthalt eine Erweiterung, die ihn zum Umfang 
von 25 Takten ausdehnt, und schliefit mit einer normalen 
Kadenz in B-dur, also mit der Tonika. (Dafi mit derselben 
Tonika der dritte Gedanke derselben Gruppe beginnt, bebt 
die normale Schlufiwirkung des zweiten Gedankens gewiB 
nicbt auf.) So betrachtet, bietet der oben zitierte Gedanke 
nun sicber nichts Aufiergewobnlicbes , denn auch eine Er- 
weiterung im Nachsatz gehort an sich bekanntlich zu den 
Selbstverstandlichkeiten in der Gedankentechnik. Bei ge- 
nauerer Einsicht wird man aber durch den Inhalt der 
Takte 22 — 29 in der Erweiterung aufs seltsamste iiberrascht: 
Ein heftiger Fortissimodonner (!) in den beiden vorausgehen- 
den Takten 20 und 21, plotzlich (!) — ein tiefstes Pianissimo 
liber einem Orgelpunkt auf G, . . . schon diese dynamischen 
Begleiterscheinungen allein zeigen Ungewohnliches an. Dazu 
kommt, dafi im Pianissimo ein C-dur auftritt, und zwar 
scheinbar mit alien Merkmalen einer wirklichen C-dur-Tonart. 
Denn nicht nur, da6 liber dem Orgelpunkt die Tonika und 
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die Dominante aus C-dur abwechseln, sondern es entsteht 
im SchoBe dieser Harmonien sogar ein neuer Gedanke, der, 
wenn audi aus einem einzigen und ganz winzigen Motiv 
erzeugt , dennoch eine voile Ausbildung mit Vorder- und Nach- 
satz erlangt, und zwar entbalt der Vordersatz die pure Wieder- 
holung des Motivs, der Nachsatz eine Umkehrung der Kontra- 
punkte, verbunden mit einer Variation des Motivs. Trotz 
dieser Vollendung im Ausbau reicben indessen naturlicb weder 
die barmoniscben nocb die motiviscben Merkmale aus, eine 
wirklicb selbstandige C-dur-Tonart nabezulegen. Namentlicb 
sind es die letzten vier Takte (30 — 34), die eine solcbe An- 
nabme von vornberein ausscbliefien miissen: sie entbalten 
namlicb eine doppelte Kadenz in der Haupttonart B-dur, und 
zwar mit dem Stufengang: II — V — I in den Takten 30, 31 
und III— VI— II— V(— I) in den Takten 32, 33 ; bierbei 
ist in der ersten Kadenz die fiinfte Stufe durcb die zweite 
nacb § 140, Tab. XVI, d. b. durcb Anwendung des Cbromas 
bei der Terz (E statt Es) tonikalisiert, wabrend in der 
zweiten Kadenz (Takt 32 — 33) wieder III — VI einem eben- 
solcben TonikalisierungsprozeB unterworfen wird. Icb frage 
nun: kann man diese zwei Kadenzen wobl als eine Konse- 
quenz aus C-dur anseben? Oder muBten nicbt, wenn sicb die 
angenommene C-dur-Tonart wirklicb als solcbe bewabren 
soUte, ganz andere Konsequenzen als gar die obige B-dur- 
Tonart eintreten? — Nacbdem nun die letzten B-dur-Ka- 
denzen solcbermaBen eine andere Diatonie als B-dur rundweg 
abweisen, und der Autor selbst seine Haupttonart B-dur — 
wie wir seben — ausdrlicklicb aufrecbtbalt, und zwar da- 
durcb, daB er sie nacb dem C-dur wiederbringt, baben wir 
selbstverstandlicb kein Recbt, bier von einem wirklicben 
C-dur zu sprecben. Wenn es nun aber kein wirklicbes 
C-dur ist, als was sonst bat man das scbeinbare C-dur dann 
anzuseben? Offenbar docb als nicbts anderes denn als eine 
cbromatiscb ausgestaltete Stufe in B-dur, bei welcber der 
Orgelpunkt G selbst gleicbsam die secbste Stufe vorstellt, 
der C-durakkord aber, welcber so oft uber dem Orgelpunkt 
erklingt, die Assoziation einer zweiten Stufe bervorruft, 
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so da6 man den Gesamtinhalt dieser Takte einfach als 
einen chromatischen Zustand dieser beiden Stufen in B-dur 
bezeichnen darf. Man sehe doch, wie sich dann an dieses 
Chroma gleicb der erste Takt der ersten Kadenz (T. 30), 
der — wie schon erwahnt — eben die cbromatisierte zweite 
Stufe aus B-dur enthalt, so natiirlich anschliefit, und wie 
trotz den Chromen (iiber dem Orgelpunkt der sechsten Stufe 
und in der Kadenz) die Fortsetzung der Diatonie dennoch 
ungezwungen erklingt. Es ist so, als waren wir beim 
Pianissimo des cbromatischen C-dur in einen — schon 
durch das gewaltsame Fortissimo im voraus signalisierten 
— Tunnel eingefahren, dessen Ausgang wir in der Kadenz 
dankbar empfinden. Nebenbei bemerkt, wie weifi doch 
Beethoven durch das Kreszendozeichen in den Takten 30 
bis 32 gleichsam das freie Aufatmen (in der wiedergewonne- 
nen Diatonie) so treffend zu veranschaulichen ! 

Nun vergleiche man damit die Auffassung, welche der 
bekannte Theoretiker Adolf Bernhard Marx in seiner An- 
leitung zum Vortrag Beethovenscher Klavierwerke, 3. x^ufl., 
Berlin 1898, S. 99 entwickelt. Die ungewohnliche und un- 
erwartete Lange des chromatischen C-dur hat ihn offenbar 
irre geflihrt und dazu verleitet, folgendes zu schreiben: 

„ Jene Achtelfolge setzt sich zuletzt weiter fort und mu6 
sich nach Bewegung und Schallkraft bis zu dem mit ff 
bezeichneten Punkte steigern, der die urspriingliche Be- 
wegung wieder erreicht. Der folgende dritte Seitensatz 
wiegt sich in reicher Ruhe und milderer Bewegung . . . 
Ihre Weiterfuhrung (Takt 8 und 9 des Satzes) greift zur 
ersten Bewegung zurlick, in der auch der Satz 

335] 
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mit Kraft auftritt" u. s. w. 

Daraus ersieht man, dafi Marx das eingebettete C-dur 
fur einen selbstandigen Seitensatz halt ! Ist das an und fur 
sich schon eine Verleugnung des naturlichen musikalischen 
Instinktes — leider enthalt das Buch fast durchgangig 
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ahnlich verungliickte Interpretationen — , so mochte man 
besonders darauf begierig sein, wie er sich aus der Ver- 
legenheit heraushelfen wlirde , die ihm die Ruckkebr der 
B-dur-Diatonie in den Kadenzen der Takte 30 — 34 — dieser 
Kronzeuge des vor sich gegangenen chromatischen Pro- 
zesses — unzweifelbaft bereiten mufite. Er nennt sie ein- 
fach „ihre Weiterfuhrung". Ihre? d. h. doch oflfenbar: der 
kleinen Melodie! Wie soil man das versteben? 1st der 
von ihm angenommene „dritte Seitensatz" mit dem Ab- 
schluB der angeblichen C-dur-Tonart also noch nicht zu EndeV 
Gehoren denn zur C-dur-Tonart auch B-dur-Kadenzen? Wie 
sieht doch da die Verlegenheit aus jedem Wort, aus jedem 
Winkel heraus? Man merkt, am liebsten hatte er wohl 
auch die paar B-dur-Takte vielleicht gar schon als vierten 
Seitensatz erklart — wenn eben nicht das gar zu kurze 
Ausmafi und insbesondere auch der nicht zu verkennende 
Kadenzcharakter ihn daran gehindert batten. 

Zu solchen Irrtumern kommt man — wie wir sehen — , 
wenn man einer 'aufierlichen, blofi auf Kreuze und B-Zeichen 
gegriindeten Theorie folgend, eben alles fur bar nimmt, was 
das Auge ohne Kontrolle der musikalischen Instinkte sieht. 
Habe ich darum schon bei der Lehre von den Intervallen 
davor gewarnt, jedes Ubereinander ohne weiteres fur ein 
wirkliches Intervall zu nehmen; und habe ich bei den Drei- 
klangen hervorgehoben , daB nicht jeder Dreiklang ohne 
weiteres wirklich die Stufe vorstellt, deren Inhalt er ja 
ohne Zweifel ist: so mochte ich auch hier nicht unterlassen, 
dem Leser einzuscharfen, dafi nicht jede Tonart wirk- 
lich das ist, was sie scheinen mag. 

§ 160 
Ubersicht Ich habe oben an einem Beispiel gezeigt, wie selbst im 

der chroma- chromatischen Zustand sich eine leitereiffene Stufe tauschend 

tischen Schein- " 

tonarten in der gleichsam ZU einer Tonart emporschwingen kann, ohne sie 

Diatome ^^^^ ^^^^^^ j^^ Wirklichkeit vorzustellen. Untersuchen wir 

nun, welche Tonartmoglichkeiten sich somit infolge eben- 

solcher chromatischer Zustande innerhalb einer bestimmten 
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Diatonie, z. B. der C-durDiatonie ergeben konnen, wobei die 
Transpositionsstudien fur die ubrigen Diatonien dem eigenen 
Fleifi des Lesers iiberlassen bleiben mogen. 

Um alle Stufen zu gewinnen, unterwerfen wir die C-dur- 
Diatonie zunachst einer Mischung mit der C-moU-Diatonie. 
Wir erbalten — wenn wir auBerdem noch die in §§ 50 und 145 
erklarte zweite pbrygische Stufe hinzunehmen — folgende 
Stufen: 

C Des D Es E F G As^ A B^ H 

I '^11 l^II III IV V VI VII 

Nichts steht im Wege, sicb nun auf jeder dieser Stufen 
chromatiscb eine scbeinbare Tonart vorzustellen, wobei auch 
in diese nicht einmal wirklicbe Tonart selbstverstandlicb 
noch aufierdem wieder die Mischung als stets gegenwartiges 
kompositionelles Mittel eindringen konnte. Demnach konnten 

wir in der C rj-Tonart auf diesem Wege noch folgende 

Scheintonarten erbalten : 

C Y] (selbstverst'andlich), 

Des TT, wenn die zweite pbrygische Stufe als scbein- 
bare Tonart chromatiscb (also auch mit Zuhilfenahme an- 
derer Stufen) prapariert wird, 

Es jT entsprechend einer chromatiscben Tonart auf 

der dritten Stufe, 

E TT dto. auf der dritten Stufe, 

moll 

F Tf dto. auf der vierten Stufe, 

moll ' 

6 77 dto. auf der funften Stufe, 



moll 
As-— 

moll 
moll 
moll 
moll 



dto. auf der secbsten Stufe, 



dto. auf der siebenten Stufe. 
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Hierbei diirfen selbstverstandlicli solche Scheintonarten 
in grofierem Mafistabe nicht mit jenen bescheideneren 
Chromen verwecbselt werden, welcbe die diatonischen 
Stufen erleiden, wenn sie nach den Scbemen der Tonikali- 
sierung (Tab. XI und XVI) eine bloB sekundare RoUe zu 
spielen berufen sind. Erwagen wir nun, daB alle aufgezahlten 
Scheintonarten die Haupttonart nicht aufheben, so haben 
wir darin zweifellos einen enormen Zuwachs an kompo- 
sitionellen Mitteln zu begrufien, welche die Wirkung der 
Diatonic fordern konnen. In hoherem Sinne als aus An- 
lafi der Tonikalisierung mochte ich daher hier den Grund- 
satz wiederholen, dafi der Kiinstler nicht genug chromatisch 
schreiben konne, sofern er eben durch chromatische Kon- 
traste die Verhaltnisse der Diatonie ins rechte Licht setzen 
will. Freilich mu6 auch hier die Vorsicht des gehorigen 
MaBes walten, da sonst die Absicht des Autors unter Um- 
standen unfreiwillig eine verkehrte Wirkung erreichen wurde. 
Als auBerstes MaB ist eben auch hier die Notwendigkeit 
zu bezeichnen, iiber die Diatonie selbst keinerlei Zweifel im 
Horer aufkommen zu lassen. 

Zum Schlusse sei noch bemerkt, daB diese chromatische 
Praxis bereits erbgesessen in unserer Kunst ist; und wenn 
die turbulente Jugend von heute damit eine Neuerung ein- 
gefuhrt zu haben vorgibt und, darauf gestiitzt, von einem 
angeblichen Fortschritt redet, so beruht das einfach auf 
einer ungeniigenden Literaturkunde, wie wir ihr jetzt leider 
nur allzuoft begegnen. Diese Praxis ist vielmehr bereits 
Eigentum unserer alten und altesten Meister, nur unter- 
scheidet sie sich dadurch vorteilhaft von derjenigen unserer 
Modernen, daB sie stets auf sicheren Instinkten beruht und 
daB bei ihra die Wirkung immer im Einklang mit der Ab- 
sicht befunden wird. 

§ 161 

Von den Fallen Es verstcht sich danach aber von selbst, daB dagegen 

Modulation ^^^^' ^^ ^^^^ bcstimmte Diatonie vom Autor durchaus nicht 

festgehalten wird, wir kein Recht haben, eine wirkliche 
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Modulation zu leugnen. Denn wie wollten wir es im Inter- 
esse einer Diatonie tun, wenn eben kein solches vorhanden 
ist? Ein solcher Mangel an einer bestimmten Hauptdiatonie, 
zu deren Gunsten chromatische Scheintonarten sonst angenom- 
men werden miissten, tritt am h'aufigsten in den sogenannten 
Durchfiibrungspartien der zykliscben Werke bervor. 
Ja, jener Mangel ist sogar als das wesentlicbe Merkmal 
solcber Abscbnitte zu bezeicbnen, so dafi es sicber der Ab- 
sicbt des Autors zuwiderlaufen wiirde, wenn wir uns bier 
eigens abmiiben wollten, eine womoglicb kontinuierliche 
Diatonie kiinstlicb und willkiirlicb zu konstruieren. Hier 
ist es daber einzig ricbtig, und zwar nur eben weil das In- 
teresse einer Diatonie wegfallt, alle Tonarten fur wirklicb, 
d. b. die Modulationen fur definitiv zu nebmen. 

So sind z. B. in der Durcbfiibrungspartie des ersten 
Satzes der Klaviersonate Es-dur von Beetboven, Op. 7, die 
Tonarten nun wirklicbe Tonarten und ibre Folge lautet: 
C-moll, As-dur, F-moU, G-moU, A-moU, D-moU; keineswegs 
aber ginge es bier an, der Sacblage Gewalt antun, und sie 
alle, oder nur einen Teil derselben aus der B-dur-Diatonie, 
die die letzte (am Ende des ersten Teiles) gewesen, erklaren 
zu woUen. Will ja Beetboven von Haus aus eben den Wecb- 
sel der Tonarten, im Gegensatz zum ersten Teil und der 
Reprise, wo eine solcbe TJnrube die Bestimmtbeit der Dia- 
tonie und des Eindruckes gefabrden miifite. 

Eine 'abnlicbe, auf Wecbsel der Tonarten, statt auf das 
Festbalten einer Diatonie gericbtete Absicbt des Autors kann 
aber freilicb aucb in alien anderen Kompositionsgattungen 
und Teilen der Komposition (also nicbt nur in Durcbfubrungs- 
partien) vorkommen; man wird sie stets an der Hast und 
Kiirze, vielleicbt aucb an den rascberen Spriingen der Mo- 
dulation, oder an der Mannigfaltigkeit der Modulations- 
mittel (vergl, spater § 171 u. ff.) unscbwer erkennen und 
man bat daber das Recbt, solcbe Abscbnitte modulie- 
rende Partien zu nennen. 

So entscbeidet also in letzter Linie immer wieder nur die 
Situation selbst, die Absicbt des Autors, nicbt aber die Tbeorie. 
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Beispiel : 
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Chopin, G-raoU-Ballade. 
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§ 162 

Von der ub- Die Kadenzen sind es insbesondere, in denen die Toni- 
lichen Chroma- i^^l'g-^j.^ der Stufen sehr beliebt ist. Mogen nun die 

tisierung mden ^ ^" ^ 

Kadenzen Kadenzen Ganz-, Halb- oder Trugscbltisse sein, mogen sie 
in der Mitte des Stiickes (z. B. wenn Modulationen schlieBen) 
oder ganz am Ende der Komposition vorkommen: allemal 
dringt die Tonikalisierung mit groBer Vorliebe in die Ka- 
denz ein. 
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Wir finden clalier sclion in der bereits erwahnten Schrift 
von Job. Seb. Bacb, im Abschnitt „Die gebrauchlicbsten 
Clausulas finales" unter anderem auch Formeln, wie folgende: 
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worin eben zum Zweck der Tonikalisierung der funften 
Stufe G die cbromatiscbe Erhobung der vierten diatonischen 
Stufe F zu Fis angebracbt erscbeint. 



Drittes Hauptstiick 

Von einigen BegleitpMnomenen der Stufen im 
freien Satz 

1. Kapitel 
Antizipation 

§ 163 

Eigentlicb miifite der Begriff der Antizipation indirekt Begriff der 
schon in der Lebre vom Kontrapunkt erklart warden und ^ ^^^^^ ^^^ 
zwar bei Gelegenbeit der auf dem schwacben Taktteil „durcb- 
gebenden Dissonanz" in der sogenannten zweiten Gattung 
des zweistimmigen Satzes. Es geniigt namlich nicbt, zu 
sagen, da6 die durcbgebende Dissonanz sicb stets nur in 
derselben Ricbtung, von der sie kam, stufenweise fortzu- 
bewegen babe, sondern es miifite meiner Meinung nacb zu- 
gleicb aucb begriindet werden, warum dieses Gesetz all- 
gemeine Geltung bat. Da die Begriindung aber bisber in 
den Lebrbiicbern vom Kontrapunkt leider unterblieben ist, 
bin icb gezwungen — wenn aucb ganz kurz — diese Be- 
griindung bier zu erwabnen. Der Grund ist einfacb der, 
dafi, v^^enn die stufenweise gebracbte Dissonanz plotzlicb 
ibre Ricbtung verandert, oder — wie es tecbniscb aucb zu- 
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weilen genannt wird — abspringt, dann sehr leicht eine 
harmonische Beziehung zwischen ihr und den nachsten Kon- 
sonanzen entsteht, wie in folgendem Beispiel: 
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wo die Klammer i i die so entstehende harmonische Be- 
ziehung von A zu F (Terz) und zu D (Quint) dem Auge 
verdeutlicht. Durch eine solche wurde nun, da sich zwei 
Tone zusammenschliefien und als besondere Gruppe von den 
ubrigen in strengster Neutralitat verharrenden Tonen ab- 
stechen rniifiten, das Gleichgewicht unter den Tonen gestort; 
daher is dies im Kontrapunkt, wo eine solche Storung ja 
durchaus zu vermeiden ist (§ 84 ff.), einfach nicht gestattet. 
Im freien Satz dagegen entfallt nicht nur die Rucksicht auf 
die Erhaltung des Gleichgewichtes, vielmehr ist Mannig- 
faltigkeit in den Gruppierungen und das Zusammenschliefien 
von Tonen bald zu grofieren, bald zu kleineren Einheiten 
eine charakteristische Lebensaufierung derselben: daher kann 
und soil hier wohl ein solches harmonisches Hiniiberklingen 
herbeigefiihrt werden. Soniit ist der freie Satz die eigent- 
liche Heimat der Erscheinung, welche man mit dem tech- 
nischen Ausdruck „Antizipation** treffend benennt. 

Hier erst, wo wir nach den aus der Harmonielehre er- 
worbenen Begriflfen endlich die durch die Antizipation zu 
Tage tretende harmonische Beziehung naher zu charakteri- 
sieren vermogen, ist daher auch der Ort, dieses Problem po- 
sitiv und eingehend zu behandeln. Wahrend es namlich im 
Kontrapunkt notwendig war, die Antizipation nur negativ, 
d. i. als abzuweisendes Moment bloB zu streifen — mehreres 
iiber diese Erscheinung dort zu geben verbot sich iibrigens 
auch schon dadurch, dafi die vagen Begriffe der Konsonanzen 
und Dissonanzen im Kontrapunkt (die nach § 84 keine 
Stufen vorzustellen vermogen) kein voiles Licht zulassen 
und das Gefuhl fur die Situation nicht ausreichend in- 
struieren — lafit sich nun mit den Elementen der Harmonic- 
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lehre dieses Phanomen folgendermaBen definieren: Unter 
Antizipation verstehen wir jede Vorausnahme 
einer nachsten Harmonie oder Stufe, sei es in 
einem oder in mehreren Intervallen derselben. 



§ 164 

Die moglichen Antizipationserscheinungen lassen sich in i>ie Formen der 

TT* 'ij-j Ai'i A p.. T- • Antizipations' 

Hinsicht der Art ihrer Ausfuhrung in: pMnomene 

1. voUstandig ausgefiihrte, 

2. abbreyiierte oder elliptische 
einteilen. 

S. Bach, engl. Suite A-dur, Sarabande. 
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S. Bach, daselbst. 
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Theorien und Phantasien 
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Chopin, Ballade Op. 38. 
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Ein weiteres Einteilungsprinzip bietefc naturgemaB der 
Urrfang der Antizipation, d. h. die Zahl der der nachsten 
Harmonie im voraus entnommenen Intervalle. Danach zer- 
fallen die Antizipationserscheinungen in: 

1. Antizipation eines einzigen Tones, und 

2. Antizipation zweier oder mehrerer Tone, ja sogar der 
gesamten nachsten Stufe. 
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Chopin, Ballade G-moll. 
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Brahms, Intermezzo Op. 117, Nr. 2. 
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Schubert, Impromptu G-dur. 
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345] Andantino (un poco animato) 
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Liszt, Ricordanza. 



&•: 



S 



:?Tv 



^S 



dolce 



n 



^I^eIe^^I^eeS^I^^^^ 



^&l 



-Vi—^^^^ 



s^ 



i 



gB 



Ija 



aii^El3f3El^Ei 



=Fi: 



Namentlich liebte es Beethoven in seiner letzten Periode, 
die ganze nachste Stufe zu antizipieren, und es ist sehr zu 
bedauern, dafi die reproduzierenden Kiinstler solche Anti- 
zipationen zumeist nicht gentigend poetisch nachzuempfinden, 
und der urspriinglichen Inspiration gem'afi vorzutragen ver- 
mogen. Z. B.: 
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Beethoven, Senate Op. 109. 
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Bei dieser Gelegenheit sei hier aber noch einer Lieblings- 
manier S. Bachs gedacht, welche darin bestelit, dafi er in 
der kontrapunktischen Enfcfaltung einer Stimme oft durch- 
gehenden Charakter, Wecbsel-, Nebennoten und Antizipation 
derart durclieinander mischt, dafi die dadurch entstandenen 
Kontrapunkte notwendigerweise einen sehr eigentumlich 
schillernden und verschwimmenden Eindruck macben. So 
entwickelt sicb z. B. der obere Kontrapunkt in Takt 6 der 
Fio^. 308 offenbar aus der Uridee: 
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uber das Zwischenstadium : 
348] 




in welchem wegen des fliefienden Uberganges von E zu C 
zunachst bereits die Wecliselnote D notwendig wird, bis zu 
der im Takt 6 gegebenen endgultigen Erscheinung, in der 
nun die vielen harmonischen, durchgehenden, Wechsel- und 
Nebennoten in delikatester Rhythmisierung und mit steteni 
Austausch ihrer Funktionen durcheinanderfiieBen. Vergleicht 
man damit aber den unteren Kontrapunkt im Takt 8 der- 
selben Figur, so findet man ihn zunachst freilich ahnlicli aus : 
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entwickelt, dabei aber zugleich den sehr bemerkenswerten 
Unterschied, da6 wahrend im Takt 6 die Ordnung der 
Funktionen in den vier Sechzelinteln einer Viertelgruppe 
bis dahin so lautete: L Holiere Neben- (bezw. Wechsel-) 
note, 2. harmonische (bezw. durcbgebende), 3. tiefere Neben-, 
4. barmoniscbe (bezw. durcbgebende) Note, sie nunmebr bier 
in Takt 8 beim dritten Viertel plotzlicb, und zwar dem D 
der Mittelstimme beim Pugenthema zuliebe folgende An- 
derung erfahrt: 1. barmoniscbe, 2. durcbgebende, 3. bar- 
moniscbe und 4. durcbgebende Note, wobei indessen gerade 
die beiden durchgebenden Secbzebntel (namlicb 2. und 4.) 
zugleicb aucb eine Antizipationswirkung zum C des nacbsten 
Taktes auslosen, so dafi eben aus diesem Grunde im Bild 
des Zwiscbenstadiums — Fig. 349 b — der barmoniscbe 
Ton zu Gunsten des Antizipationstones C eliminiert werden 
mufite. 

Besonders schon ist in dieser Hinsicbt die erste Arie 
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der „Kreuzstab"kantate des Meisters ausgestattet. (Vgl. auch 
in Fig. 300, T. 2 das letzte Sechzehntel Dis.) 

Betrachten wir aber folgendes Beispiel aus Beethovens 
Klaviersonate Op. 57, Andante: 
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so erkennen wir unschwer ein Gegenstuck zur Antizipation, 
ein Nachschlagen von Tonen der Harmonic. 



Begiiff des 
Vorhaltes 



2. Kapitel 
Yorhalt 

§ 16S 

Eine vielfach ahnliche Bewandtnis wie mit der Anti- 
zipation hat es auch mit dem sogenannten V or halt. 

Auch mit dieser Erscheinung namlich soUte der Lernende 
im Grunde schon im Kontrapunkt bekannt gemacht werden, 
und zwar in der vierten Gattung der sogenannten Synkope. 
Dort, im Kontrapunkt, miifite es ihm gesagt werden, wie 
es bloB an den gegebenen Umstanden der Zweistimmigkeit 
und sonst noch an einigen anderen Grunden liegt, dafi keine 
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andere Form der Dissonanz auf gutem Taktteil zunachst 
gestattet ist, als blofi diejenige, welche sowohl durch eine 
konsonierende halbe Note auf dem vorausgehenden Auf- 
streich vorbereitet und in eine nachfolgende halbe Note 
auf gel OS t wird; und ferner weshalb die Synkope nur 
nach ab warts, wie die Kegel eben lautet, sich aufzu- 
losen und nicht umgekebrt zuweilen auch nach aufwarts 
gefiihrt werden diirfe. Man wiirde es danach verstehen, 
weshalb im Kontrapunkt, also im Milieu von Konsonanzen, 
die stets blofi vage Konsonanzen bleiben, ohne sich je zum 
Range von Stufen erheben zu konnen, doch nur wieder 
entsprechend von einer vagen Dissonanz, blofi einfach von 
einer vorzubereitenden und aufzulosenden , von einer nur 
stets auf dem guten Taktteil auftretenden Dissonanz die 
Rede sein konne. 

Wir sprechen dort daher blofi von Synkopen einer None, 
einer Sept, einer Quart und Sekund im oberen Kontrapunkt 
und Yon Synkopen einer Sekund und Quart im unteren 
Kontrapunkt, ohne indessen selbst auch damit noch har- 
monisch bestimmtere Beziehungen fiir unsere Vorstellungen 
gewinnen zu konnen. 

Anders wird es aber im freien Satz. Denn hier lassen 
die Harmonien die Moglichkeit zu, sie als Stufen aufzufassen 
und daher endlich auch jene Dissonanz naher zu verstehen, 
indem wir sie als einen Vorhalt vor diesem oder jenem 
bestimmten Inter vail einer bestimmt definierbaren Harmonic 
auffassen diirfen. So konnen wir hier zunachst sagen, was 
die Harmonic, um die es sich handelt, bedeutet; und sodann 
ist es uns daher auch ein leichtes, zu sagen, welches Inter- 
vall dieses Akkordes es ist, das eben durch die Dissonanz 
vorgehalten wurde, ob die Terz, Quint, Sext, Sept oder gar 
der Grrundton selbst. 



§ 166 

aber, i 

uns lei 

verstehen, gewinnt dieser selbst dadurch so sehr zugleich 



Im selben Mafie nun aber, als die klare harmonische ^i® Gorman der 
Auffassung des Akkordes uns leicht macht, den Vorhalt zu phanomene 
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an Freiheit, daB es fur ihn hier, im freien Satze, keinerlei 
Einschr'ankung des Gebrauches mehr geben kann. 
Der Vorhalt kann daher im freien Satze: 

1. jedes Intervall des Akkordes betreffen, und zwar vom 
Grundton bis zur Sept; 

2. was die Zahl der vorzubaltenden Intervalle anbelangt, 
so kann es wohl blofi ein einziges Intervall sein, aber 
auch zwei und mehrere, ja sogar alle konnen vorgebalten 
werden ; 

3. der Vorhalt kann oben, kann unten angebracht werden ; 

4. er kann in der Richtung von oben nacb unten und 
umgekehrt auch von unten nach oben geben; 

5. er kann vorbereitet sein oder unmittelbar frei ein- 
treten. 

Zu den vorbereiteten Vorhalten mochte icb aber auch die 
ideell vorbereiteten rechnen, d. i. diejenigen, die zwar nicht 
ausdriicklich in der vorausgehenden Harmonic angegeben, 
jedoch nach dem Begriff derselben dort schon implicite ent- 
halten sind, wie z. B. in folgender Stelle aus Beethovens 
Streichquartett Op. 18, Nr. 1: 
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wo der Vorhalt A doch immerhin in der vorausgehenden 
ersten Stufe F-A-C als Terz gedacht werden mu6, auch ohne 
dafi diese dort ausdriicklich angefuhrt wurde. 

6. Der Vorhalt kann aufgelost werden oder auch nicht. 

7. Die Dauer des Vorhaltes ist in der Kegel kiirzer als 
die der Auflosungsnote, jedoch kann es zuweilen auch um- 
gekehrt geschehen, da, wie wir wissen, der Charakter eines 
musikalischen Phanomens, sei es, was es woUe, nicht schon 
durch die Zeit allein in sein Gregenteil verkehrt werden 
kann (vgl. Fig. 326). 

8. Auch ist eventuell das Chroma kein Hindernis, eine 
wirkliche Vorbereitung des Vorhaltes anzunehmen: man 
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braucht ja nur das Chroma abzuziehen, um die Identitat 
des Tones als eine Vorbereitung zu erkennen. 

Es lehrte daher schon vor Zeiten Ph. Em. Bach im ersten 
Kapitel seiner „Lehre von der Begleitung" im § 63: 

„Ein neu hinzugefiigtes Versetzungszeichen, welches eine 
vorbereitete Dissonanz noch mehr emiedrigt, hebt die Vor- 
bereitung nicht auf. Es folgt dieses aus dem, was wir in 
§ 11 angefiihrt haben: 
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Alle soeben geschilderte Liberalitat in Bezug auf den 
Vorhalt, wie sie sich genugend aus dem Charakter des freien 
Satzes erklart, ist aber schon langst in der Praxis sowohl 
als in der Theorie bekannt. 

S. z. B.: Fig. 35 (T. 3), Fig. 94 (T. 3—5), Fig. 238, 243, 
251 (T. 10) u. s. w.; auch § 124. 



3. Kapitel 
Wechselnote 

§ 167 
In der dritten Gattung des strengen Satzes, in der Gat- 
tung der Viertel gegen eine ganze Note wird gelehrt, da6 
die durchgehende Dissonanz, sofern sie nur zwischen zwei 
Konsonanzen eingesperrt erscheint und stufenweise ihren 
Weg zuriicklegt, sehr wohl auch auf dem Aufstreich Avie folgt: 
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auftreten darf. Wieder aber wird bei dieser Erscheinung, 
iihnlich wie bei der Synkope und der Antizipation, zu sagen 
vers'aumt, wie sich ihre Prolongation in den freien Satz 



BegrifF der 
Wechselnote 
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hinein ausnimmt. Und doch ist nichts leichter als dieses: 
man braiicht ja nur einfach, um das optisch Uberzeugendste 
herYorzuheben, im obigen Beispiel einen Taktstrich vor der 
Dissonanz des Aufstreiches zu setzen, also in dieser Weise: 
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um die sogenannte Wechselnote als blofi eine von jener 
im Aufstreich angebrachten Dissonanz des strengen Satzes 
herzuleitende Erscheinung zu versteben. Icb glaube, es ist 
dariiber audi nicbt ein Wort mebr zu verlieren notio;. 



Unterschied 
von Wechsel- 
note und 
Vorhalt 



§ 168 

Nur eines : wie scheidet sich dann dieser Begriff von dem 
des Vorbaltes, da beide ja Dissonanzen auf dem starken Takt- 
teil vorstellen und so daher als gleicbartige Erscheinungen 
vorkommen konnten? 

Einfach dadurcb, dafi der Vorhalt wohl die Dissonanz- 
wirkung in erster Linie anstrebt, dagegen die Wechselnote 
mehr ihren durchgehenden Charakter zur Schau tragt und 
die Dissonanzwirkung uns nur sekundar empfinden lafit. 
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Chopin, Mazurka Op. 17, Nr. 4. 
Lento ma non troppo 
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Wie wunderschon ist doch die Wirkung der hier im Bafi auf 
dem guten Taktteil zwischen Gis und H (als Terz und Quint der 
Stufe) durchgehenden Wechselnote A, zumal diese zur Verstarkung 
des EfFektes auch im Sopran die Terz C ins Schlepptau nimmt. 
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4. Kapitel 
Orgelpunkt 

§ 169 

tjber das Wesen des Orgelpunktes herrscht trotz seiner BegriflF des 
sicher schon sehr alten Einfiihrung (vgl. S. 183) noch immer ^^®p^^ 
keine voUstandige Klarheit; er wird zwar im allgemeinen 
ziemlich richtig definiert, da es jedoch dieser Definition an 
geniigender Prazision mangelt, so kommt es haufig genug 
vor, dafi so manches irrtiimlicli schon fur einen Orgelpunkt 
angesehen wird, was in Wirklichkeit noch keineswegs ein 
solcher ist. 

So ist das Liegenbleiben eines Tones allein durchaus 
nicht das verlafilichste Merkmal eines Orgelpunktes. Nicht 
jeder lang aushaltende Ton ist namlich kraft seiner Dauer 
schon als Orgelpunkt aufzufassen; die Zeit hat in der Musik 

— ich habe dieses Moment schon wiederholt hervorgehoben 
und betone es hier besonders — nicht die Macht, ein Pha- 
nomen umzugestalten; hat somit ein Ton z. B. blofi durch- 
gehenden Charakter, so mag iiber oder unter ihm was immer 
vorgehen und mag er noch so lange klingen, aus ihm wird 

— eben wegen der ihm urspriinglich anhaftenden blofi se- 
kundaren Bedeutung — niemals ein Orgelpunkt werden 
konnen. 

Vielmehr ist dazu durchaus erforderlich , dafi der aus- 
haltende Ton vor allem eine Stufe reprasentiere, wobei aber 
zu einem solchen Liegenbleiben nicht nur der Grundton der 
Stufe selbst — was sonst freilich meist der Pall ist — , 
sondern an seiner Stelle auch ein beliebig anderes Intervall 
verwendet werden kann. 

Aber selbst auch damit, dafi die Stufe einen liegenbleiben- 
den Ton bereits aufweist, hat sie noch lange nicht den Cha- 
rakter eines wirklichen Orgelpunktes erreicht; denn dazu ge- 
hort weiter noch, dafi liber oder unter der liegenden Stimme 
eine gewisse Bewegung der iibrigen Stimmen vor sich gehe. 
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Man tausche sich jedoch nicht: auch die Bewegung iiber 
dem Ton einer Stufe ist noch nicht das letzte, entscheidende 
Merkmal des Orgelpunktes, denn so lange die Stimmen aus 
dem Inhalt bloB derselben Stufe bezogen, z. B. durch Fi- 
guration oder dergl. erzielt wurden, haben wir es nocb 
immer nicbt mit einem Orgelpunkt zu tun. Daher z. B. in 
folgendem Falle aus Beethoven Op. 57, erster Satz: 
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das liegende As nicht schon als Orgelpunkt, sondern biofi 
einfach als der Grundton des Dominantseptimenakkordes 
betrachtet werden kann. Und noch mehr: selbst die be- 
riihmte Einleitung zu Wagners Rheingold stellt trotz ihrer 
mehr als hundert Takte noch immer nicht, wie man es all- 
gemein glaubt und schreibt, einen Orgelpunkt dar, da in ihr 
alle Bewegung selbst dort, wo sie am gesteigertsten ist, 
restlos im Inhalt des einzigen Akkordes Es, G, B aufgeht. 
Es mu6 daher vielmehr die Bewegung so beschaffen sein, 
daB sie mindestens zwei verschiedene Harmonien zum Aus- 
druck bringe, und zwar derartige Harmonien, welche nicht 
nur von der Stufe des liegenbleibenden Tones ganz unab- 
hangig betrachtet, sondern aufierdem noch sogar als Stufen 
angenommen werden konnen; und daher ist es schlieBlich 
noch erforderlich, dafi der Ton des Orgelpunktes sich min- 
destens zu einer von den Stufen unharmonisch verhalte. 

In diesem — und nur in diesem — Sinne empfangen 
wir gleichzeitig den Eindruck von Ruhe und Bewegung: 
den Eindruck der Ruhe in einer bestimmten Stufe und den 
der Bewegung in zwei oder mehreren anderen. So haben 
wir z. B. in Beethovens Klaviersonate Op. 28: 
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den Eindruck einer ruhenden Tonika vollstandig gleichzeitig 
mit der Empfindung eines lebhaften Wechsels in den Stufen 
I, IV, V, I. 

Man mufi daher definieren: 

Unter einem Orgelpunkt versteht man den 
ruhenden Ton einer Stufe, ;jiber oder unter dem 
mindestens zwei selbst wieder als Stufen fun- 
gierende Harmonienin Bewegung sind, von denen 
aber wenigstens eine sich zum Orgelpunkt un- 
bar mon is ch verb alt. 
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Wagner, Tristan und Isolde, 1. Akt. 
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Allegro vivace. Beethoven, Streich quart. Op. 59, Nr. 1. Satz. 
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als Orgelpunkt) 

§ 170 

Die Psychologie des Gebrauches eines Orgelpunktes er- Psychoiogie 
gibt sich eigentlich aus der Definition von selbst, und 68^^^^^^^^^^,^^^^/ 
laBt sich dariiber, wo ein solcher anzubringen ist, keine all- punkten 
gemein giiltige Kegel aufstellen. Der Autor einer Kompo- 
sition mufi es vielmebr selbst am besten empfinden, was er 
im gegebenen Fall mit dieser eigenartigen Verbindung von 
Ruhe und Bewegung erzielen wolle. Ohne auf VoUstandigkeit 
Ansprucb zu machen, will ich gleicbwobl hier einige Moglich- 
keiten vorfiibren. 

Schon am Anfang eines Stiickes laBt sich der Orgel- 
punkt sehr gut dazu verwenden, um gleichsam eine Art 
Verknotung zu schaffen, mit der Wirkung, da6 durch die 
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Ruhe der Tonika — denn in den meisten Fallen handelt 
es sich wohl um diese — zunachst eine Ersparnis an Grund- 
tonen erzielt wird, welche Ersparnis dann umsomelir den 
hernacli lebhafter werdenden Grundtonen zu gute kommt; 
daB nichtsdestoweniger aber, trotz der Ruhe der Tonika, 
zugleich ein geniigend starker Wechsel der Stufen iiber der- 
selben stattfindet, wie ihn anderseits wieder die Exposition 
der Tonart (vgl. § 17) fur ihre Zwecke erfordert. 

Die Rube der Tonika but einen eigenen Nutzen, der 
durcb den Kontrast der spateren Lebbaftigkeit der Grund- 
tone deutlicb empfunden wird; wie anderseits aucb der 
Wecbsel der Stufen iiber dem Orgelpunkt aucb einen eigenen 
Nutzen bat, der in der Prazisierung der Tonart sofort zu 
Tage tritt. (Vgl. Fig. 36, 37, 337 u. s. w.; Brabms' C-moU- 
Sympbonie, Anfang). 

Mit anderer Wirkung stebt der Orgelpunkt in der Mitte 
eines Stuckes. Z. B.: 

Chopin, Polonaise Op. 26, Nr. 1. 
Allegro appassionato 



360] 



Vm 



-i^- 



-f^- 



-1^- 



3E^E3; 



-t^ ,^- 



iiL 



fel^^ 



32;i-..D-q2Sxi- 



ff 



2l?p:r 



-ihrr 



-■^--t 



#r-r)^-arv»" 



^_=f: 






^ 

> 



+-:#rr^.^. 



'4— ♦-"- +— #-"^^F- 






i 



j-^- 



-i=£ 



^^^^m 

1*^' 



iLift^^^ 



^f^-* j1 



"f-P-^H*. 



^^tji-X- 



=1^1- 



*■/■ 5 



-'^- 



(vgl. 
Fig.157) 



Durcb ibn sucbt bier der Komponist die beiden deutlicb 
unterscbiedenen Teile (T. 1 — 4 und 5 ff.) nacb Moglicbkeit 
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zu verketten und so zu verhiiten, dafi sie zu sehr auseinander- 
fallen und dadurch die Einheit zu sehr kompromittieren^). 
Oder: wenn es gilt, einen kurzen, nichtsdestoweniger 
aber selbstandigen Gedanken bloB durch eine einzelne Stufe 
der Tonart darzustellen. Besonders haufig kommt es nam- 
lich in Durchfuhrungspartien zyklischer Werke oder in 
den mittleren Partien auch anderer Formgattungen ilberhaupt 



■) Hierher gehort auch die geniale Verwendung' jener fiinften 
Stufe im Andante der V. Symphonie von Beethoven, die zur zweiten 
Variation des Hauptthemas hiniiberfiihrt und zugleich als Orgelpunkt 
in die Stufen I — II — VII desselben hineinklingt: 
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(z. B. der Liedform) vor, dafi der Komponist ein Interesse 
daran hat, die Tonarten rasch zu wechseln, und selbst die 
so rasch wechselnden Tonarten iiberdies blofi auf harmoni- 
schen Fragmenten der Tonart, also blofi auf sehr wenigen, 
meist nur auf einer einzigen Stufe aufzubauen. Ich habe 
schon gewarnt, diese Tonarten nicht etwa mit chromatischen 
Scheintonarten , die in einer Hauptdiatonie sehr wohl auf- 
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gehen konnen, zu verwechseln. Hier sind sie, eben durch 
die Absicht des Komponisten, immer neue und selbstandige 
Tonarten — und es kann Tonart um Tonart wecbseln, auch 
wenn jede Tonart blofi durch eine einzige Stufe zum Ausdruck 
gebracht wird. Es ist leicht einzusehen, wie dann gerade 
der Orgelpunkt in einem solchen Fall dem Komponisten un- 
schatzbare Dienste leisten kann, zumal er den Vorzug bietet, 
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iiber ihm immerhin noch einige andere Stufen der Diatonie 
vor- und ausfiihren zu konnen, ohne dafi darum die ge- 
wiinschte Wirkung der blofi einzelnen, eben durch den Orgel- 
punkt reprasentierfcen Stufe aufgehoben wurde. Man sehe 
z. B. bei Chopin in der Polonaise Cis-moU Op. 26, Nr. 1, 
im Mittelstiick, das in Des-dur steht, den Orgelpunkt auf B 
namens der Es-dur-Tonart u. s. w. 
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Oder: Auch wieder (ahnlich wie beim Anfang) mit der 
Wirkung einer Ersparnis an Grundtonen iiberhaupt bei den 
verscbiedensten Gelegenbeiten, z. B. : Wagner, Siegfriedidyll 
T. 29—36; Beetboven, VIL Sympbonie, 2. S., T. 102—110; 
derselbe, IX. Sympbonie, L S. (nacb Beginn der Reprise), 
T. 327—338 u. s. w. 
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Am SchluB des Stuckes aber, wo namlich der Orgel- 
punkt am liaufigsten und zwar iiber der Dominante vor- 
kommt, beruht der Gebrauch darauf, daB alles, was zu 
sagen notig war, die Grundtone bis dahin schon gesagt 
haben und daB nur noch die letzte Inversion fehlt, d. i. die 
der fiinften zur ersten Stufe, die eben den motivierten und 
erwarteten SchluB zu bringen hat und daB nun in diesem 
Augenblick, wo den Stufen selbst nichts mehr zu tun iibrig 
bleibt, als bloB den letzten Fall zu besorgen, es den Kom- 
ponisten reizen kann, alle anderen noch irgendwie treibenden 
Krafte zusammenzufassen und sie iiber dem Orgelpunkt als 
der vorletzten Stufe des Stuckes iiberhaupt noch einmal 
zur letzten Bewegung, zum letzten Kampf zu fuhren^). 
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Beethoven, III. Symphonic, 1. Satz, SchluB des 
ersten Teiles. 
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Vergleiche auch unten das Beispiel Chopins in § 176; 
ferner Brahms, III. Symphonie, SchluB des letzten Satzes; 
Bruckner, VII. Symphonie, Schlufi des ersten Satzes u. s. w. 

') Urn die Psychologic und richtige Technik des Orgelpunktes 
zu erfassen, ist es vielleioht nicht ohne Nutzen, auch schlecht, d. h. 
unzeitgemaB, gleichsam wie ein deus ex machina gebrachte Orgel- 
punkte einzusehen, wie sie namentlich in letzter Zeit z. B. bei Anton 
Bruckner in seinen Symphonien leider vielfach vorkommen. Man 
sehe sich z. B. die Umgebung des in Fig. 248 dargestellten Orgel- 
punktes von Bruckner an, oder den Orgelpunkt vor dem A-dur-Teil 
in dessen IX. Symphonie, 1. Satz u. s. w. Der Kontrast wird den 
richtigen Gebrauch am leichtesten aufdecken. 



11. Abschnitt 

Die Lelire von der Folge der Tonarten 



Erstes Hauptstuck 
Die Lehre von der Modulation 

1. Kapitel 
Modulation durch Umdeutung 

§ 171 
Unter Modulation versteht man eine voUstandiffe Aus- Begriff imd 

• m • • 1 1 • Arten der 

weicnung von emer Tonart in eine andere, und zwar eine Modulation 
derart vollstandige, da6 die urspriingliche Tonart nicht mehr 
wiederkehrt. Darin eben liegt ihr einziger und wesentlicher 
Unterschied gegentiber den chromatisch gebracbten Ton- 
arten, welcbe nur eine scheinbare Ausweichung und im 
Grunde nur eine reichere Ausgestaltung einer streng dia- 
toniscben Stufe darstellen, wobei aber die Diatonie noch als 
fortdauernd angenommen werden mufi. 

Modulationen in diesem strengen Sinne des Wortes 
lassen sicb dreierlei unterscbeiden ; 

1. Modulation durcb Umdeutung, 

2. Modulation durcb Cbromatik und 

3. Modulation durcb Enbarmonik. 



§ 172 
iulatii 
Kapitel 
Bedeutung sowobl bei den Intervallen als aucb bei den Umdeutung 



Die Wurzeln der Modulation durcb Umdeutung i^^s wesen der 
babe icb bereits in den Kapiteln iiber die modulatoriscbe (lurch 
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Drei- und Vierklangen aufgedeckt, worauf ich hiermit zu- 
riickverweise. (Vgl. § 64 ff., § 97 u. 105.) 

Vorausgesetzt also, dafi z. B. ein Dreiklang an einer be- 
stimmten Sfcelle diese oder jene Stufe bedeutet, ist ein Uber- 
gang in eine andere Tonart schon dadurch ermoglicht, da6 
ja derselbe Dreiklang kraft der modulatorischen Bedeutung 
auch noch andere Stufenwerte in sich enthalt, von denen 
der eine oder der andere beliebig zur Ausweicbung ver- 
wendet werden kann. Fungiert beispielsweise der Durdrei- 
klang C, E, G als die Dominante von F-dur, so kann man 
entweder — wenn der Wert der ersten Stufe zur Umdeu- 
tung bentitzt wird — nacb C-dur, oder — wenn der Wert 
der vierten Stufe dazu verwendet wird — nacb G-dur 
geben u. s. w. Eine solcbe Umdeutung ist zunacbst ganz 
unauffallig, gleicbsam lautlos — icb mocbte sie aus diesem 
Grunde aucb eine „lautlose Umdeutung" zu nennen vor- 
scblagen — ; man erkennt sie eben erst aus den Kon- 
sequenzen, d. b. daraus, da6 die durcb die Umwertung der 
Stufe eingeleitete neue Tonart nun in der ganzen weiteren 
Folge sicb bebauptet, mindestens aber nicbt mebr der ur- 
spriinglicben Tonart den Platz wieder einraumt. Meistens 
erweist sicb sodann eben eine Kadenz in der neuen Tonart 
als das geeignetste Mittel, diese zu befestigen und dadurcb 
die Modulation erst zu einer wirklicben und voUstandigen 
zu macben. 

Im folgenden Beispiel aus der Kurante I der ersten eng- 
liscben Suite in A-dur von J. S. Bacb: 
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sehen wir eine Umdeutung einer Tonika in Fis-moU in eine 
sechste Stufe in A-dur. Wobei zugleich als auBerordentlich 
lehrreich die Art zu beachten ist, wie Bach zu diesem Zweck 
den Klang Fis-A-Cis in Takt 2 bereits im Sinne von A-dur 
— ziemlich hart und unerschrocken — auskomponiert : 
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setzungs- 
moment der 
Umdeutung 



(statt der Folge Cis-Dis-Eis-Fis), wohl ein Fingerzeig dafur, 
wie nun auch fur die Modulationszwecke das Auskompo- 
nieren der Stufen durchaus wertvoU ist. 

§ 173 

Halt man aber daran fest, da6 eine Diatonie nicht friiher Uber den Ein- 
aufgegeben werden darf, als bis eine voUstandige Modulation 
in die neue Tonart es einfach nicht mehr moglich macht, 
sie noch weiter aufrecht zu erhalten, so kann mitunter, 
wenn die Modulation eine lautlose, die Situation sich der- 
art darstellen, daB es schwer fallt, den Moment der Um- 
deutung genau zu fixieren: Man mochte die Diatonie ja 
noch fortsefczen, indessen ist bereits eine neue Tonart er- 
schienen. Wann kam sie denn? Bei dieser oder jener Stufe? 
Bei diesem oder jenem DreiklangP Wenn beide Dreiklange 
zu lautloser Umdeutung taugliche Harmonien sind, welcher 
war es denn, der die Modulation wirklich nun einleitete? 
Solche Zweifel sind nur zu gut moglich und kommen auch 
sehr haufig vor. 

Nehmen wir z. B. folgende Stelle aus dem Adagio der 
Klaviersonate D-dur von Mozart (Nr. 17, Koch.-V. Nr. 576): 
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Soviel ist hier ohne weiteres klar, da6 wir von Fis-moU 
nach A-dur modulieren. Nur ist eben zweierlei moglicli: 
erstens, daB schon im zweiten Takt unseres Beispiels die 
Tonika Fis bereits nach A-dur und zwar als sechste Stufe 
umzudeuten, oder zweitens, daB, urn Fis-moU nach Moglich- 
keit aufreclitzuerhalten, erst der Dreiklang D, F, A in Takt 3 
als der wirkliche Beginn der Modulation anzusehen ware. 
Im ersten Falle hieBe es: 

Fis-moU I 

A-i^ Vl-Ivtt^-V-I 

moll 

im zweiten FaUe aber: 

moil 

Wie man sieht, nimmt die erste Lesart den Trieb der 
Modulation sofort und sehr natiirlich mit Ende des Fis-moU- 
Gedankens an, — wozu soUte man denn noch im folgenden 
Takte Fis-moU perpetuieren, wenn die Melodie des 6e- 
dankens, die sich dieser Tonart bediente, bereits erloschen, 
und wir in den folgenden Takten nur modulierende Gauge 
vernehmen? — und sie schragt iiberdies nur eine einzige 

Mischung, namlich A tt vor, deren vierte Stufe eben dem 

A-moU entnommen wird. Dagegen zwingt die zweite Les- 
art auch schon in Fis-moU auf der sechsten Stufe noch eine 
zweite und kompliziertere Mischung (D-F-A fiir D-Fis-A) 
anzunehmen. 

So hat denn die erste Lesart vor der zweiten wohl sicher 
den Vorzug groBerer Einfachheit: man beginne daher die 
Modulation, statt spater, lieber mit der Umdeutung schon 
der ersten Stufe aus Fis-moU in die sechste Stufe der A-dur- 
Tonart. 

§ 174 

Sofern es bei Modulationen dieser Art gelegentlich dar- ^^® ®^^^^^*^^^^ 



Akkorde als 

auf ankommt, so rasch als moglich die neue Tonart fest- vorzUgUches 
zustellen, spielen die eindeutigen Akkorde (Vir^, V^, VII^ ^'^) 



Modulations- 
mittel 
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und dazu noch auch die alterierte Harmonie (Ir ^ + Vff' ^^) 
naturgemaB cine grofie RoUe. Ob in langeren Kadenzen oder 
in den allerkiirzesten (wie z. B. blofi bei V^ — I, VII^ — I) 
— wo sie auch immer vorkommen mogen, stellen sic die 
neue Tonart sofort aufier Zweifel. Diese Funktion erklart 
es daher, wesbalb in den gangbaren Lehrbiicliern unter den 
sogenannten Modulationsmitteln in erster Linie eben jene 
eindeiitigen Akkorde empfoblen werden. 

§ 175 
Die Mischung j)-^ Modulation durch Umdeutung wird durcb die 
kein Hindernis M i s c h u n g nicht nur nicht gestort, sondern weit eher ge- 
der Umdeutung f^rdert. Ein Beispiel aus C h o p i n s Prelude, Des-dur Nr. 15 
maclie das Gesagte klar: 
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Hier sehen wir zu Beginn des zweiten Taktes eine nach 
dem ModeU II— V— I, d. i. nacli Schema B (Tab. XIII) in 
§ 140 tonikalisierte vierte Stufe aus Des-dur; daher das 
Chroma Ces bei den Stufen As und Des, wodurch die 
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Wirkung einer zweiten und funften Stufe in Ges-dur erreicht 
wird. Auf diese so ausgebaute vierte Stufe folgt in Takt 2 
indessen noch die Tonika Des, so da6 sich die Folge von 
IV— I als gleichsam plagale Wendung darstellt. Nun setzt 
im selben Takt aucli die Modulation nach As-moll ein. Diese 
neue Tonart wird hier zunachst wolil blofi durch die Kadenz 
IV— V — I eingefuhrt, jedocli wird dabei als vierte Stufe in 
As-moll statt eines diatonischen MoUdreiklanges.Des, Fes, As 
eben derselbe Durdreiklang Des, F, As verwendet, der auch 
als Tonika in Des-dur fungiert hat. Somit liegt hier der 

Modulation einfach die Mischung einer As--^ Tonart zu 

Grunde, die (ahnlich wie im dorischen) die vierte Stufe eben 
als einen Durdreiklang bringt, wahrend die Tonika den 
MoUcharakter beibehalt. 

Wie nun aber, wenn jemand behaupten woUte, dafi die 
Stufenfolge ganz so, wie sie ist, hier noch deutlicher doch 
Ges-dur als Des-dur vorstelle, d. h. dafi man es hier vielleicht 
weniger mit V — I— IV — I in Des-dur als mit II — V — I — IV 
in Ges-dur zu tun habe und daher auch die Modulation auf 
Grundlage einer anderen Umdeutung annehmen miifite? Die- 
sem Einwand Tafit sich indessen mit dem Argument aus der 
Form des Satzchens wohl am schicklichsten begegnen. Mit 
den oben angezogenen Takten beginnt namlich der Mittelteil 
der sogenannten Liedform, in welcher der erste Teil des 
Prelude abgefafit ist; dieser Mittelteil zerfallt nun selbst in 
Vorder- und Nachsatz; der Vordersatz moduliert nach As- 
moll, der Nachsatz nach B-moU, wie hier zu sehen ist: 
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Gerade diese Form ist es nun aber, die zunachst unab- 
weislich eine wirkliche Modulation auch am Ende des Vorder- 
satzes anzunehmen zwingt. Denn um einen Vordersatz zu 
beschliefien, ist da nicht eine wirkliche Tonart besser am 
Pla'ze, als bloB die cbromatische Ausgestaltung einer ein- 
zelnen diatonischen Stufe? Zumal ja der Nachsatz eben 
dieselbe Tonart, As-moU, zu seinem eigenen Ausgangspunkt 
verwendet und sie dadurch erst rechfc in ihrer Wirklicbkeit 
und Selbstandigkeit bestatigt? Ist nun so aber durch den 
Gesichtspunkt der Form durchaus ausgeschlossen, dafi As- 
moU hier als blofi chromatische Tonart angenommen werden 
konnte, so ergibt sicb dann freilich anderseits als weitere Kon- 
sequenz desselben Gesichtspunktes der Form, dafi es eben 
weit natiirlicher ist, eine Des-dur-Tonart anzunehmen, die 
in die Tonart der Oberquint As moduliert, als etwa ein Ges- 
dur, das nach As-moU moduliert. Bewahren wir doch mit 
Des-dur den Zusammenhang mit der Diatonie des ersten 
Teiles und erzielen die Folgerichtigkeit einer normalen Mo- 
dulation, wahrend Ges-dur, um nach dem vorausgegangenen 
Des-dur schon als ein wirklicbes Ges-dur genommen werden 
zu konnen, nicht nur erst anders, noch ganz anders kom- 
poniert werden miifite, sondern uberdies zu einer sicher doch 
weniger natiirlichen Modulation von Ges-dur nach As-dur 
fiihren wiirde. 

Dafi somit aber, um nun zum letzten Schlufi zu gelangen, 
hier Des-dur nicht nach As-dur, die die diatonische Tonart 
der Oberquint ist, sondern nach As-moU moduliert, also zu 
der gleichnamigen Molltonart, die die As-dur-Tonart ver- 
tritt, beruht eben auf der Mischung. Und so ist denn er- 
wiesen, dafi eine lautlose Modulation nicht im geringsten 
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durch die Mischung in ihrer Funktion unterbunden wird. 
Es laBt sich daher z. B. von C-dur nach G-moU modulieren, 
indem man nach 6-dur geht, dann einfach aber kraffc der 
Mischung statt G-dur eben G-moU setzt. Man bedenke 
nun, welchen Reichtum an Modulationen man durch solche 
Mischung gewinnt, und dazu noch den Umstand, daB der- 
artige Modulationen noch immer zu den allereinfachsten und 
natiirlichsten Arten der Modulationen gehoren. Mit andern 
Worten: Schon im Einfachsten wird so viel Mannigfaltigkeit 
der Modulation moglich. 

§ 176 

Ebensowenig aber als die Mischung steht etwa auch das Auch das 
Chroma einer lautlosen Modulation durch Umdeutung im Hin^rnis d^er^ 
Wege. Dabei ist es voUkommen irrelevant, ob das Chroma Umdeutung 
nur die Terz, Quint, Sept des Grundtones oder gar diesen 
selbst affiziert: Denn in jedem Falle hat man das Chroma, 
das ja ohnehin durch die nachfolgende Diatonic desavouiert 
wird, einfach abzuziehen. Der Schwerpunkt der Modulation 
ruht hier einzig in den Grundtonen, in den Stufen selbst. 

Was insbesondere die Chromen bei Terz, Quint und Sept 
betrifft, so sei hier an das im § 141 iiber die Chromatisierung 
der Terztonschritte Gesagte erinnert. Die Modulation voU- 
zieht sich ganz vom Chroma unabhangig, so dafi dieses nur 
sekundar aus dem eigenen Grunde gehort werden muB. 
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Schubert, Klaviersonate H-dur, Op. 147. 



m 



4- 






-^ 



art 



^ 



7 



ft 



VP I 



I 



a* 



:2±5i: 



ft- 



-?"fc 



:2±a: 



i 






g= 



:?t^: 



r£Ea=it 



:^fzi 



ladLrb^r^: 



Pi 



:5t^T-^^l 



HigE 



=S=i 



bi^"-#- 



in D-dur: V 
in F-dur: III^#^' 



I 



Vergleiclie in der V. Symphonie von Beethoven, 1. S., T. 197—208 
die Folge von B-Des-F zu Fis-A-Cis (statt Ges-Doppel-B-Des) mit der 

Wirkung von III — I in Fis — ^; oder in der VII. Symphonie von 

Beethoven, 1. S., T. 155—160 die Folge von E-Gis-H zu Des-F-As (statt 

Cis-Eis-Gis) mit der Wirkung von III — I in Des— ^— pr, und schliefilich 

audi die Folge des letztgenamiten Akkordes zu F-A-C mit der Wir- 
kung von VI — I in F-dur, u. s. w. 
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Betrachten wir endlich den — iibrigens weitaus inter- 
essanteren — Fall der Modulation trotz dem Chroma beim 
Grundton selbst. Ich wahle als Beispiel das Prelude Nr. 2 
von Chopin (vgl. Pig. 281), und zwar von Takt 7 bis ans 
Ende: 
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Gleich am Anfang des Beispieles, namlicli von Takt 7 
zu Takt 8, voUzieht sich die Modulation von G-dur nach 
H-moU, und zwar durch Umdeutung einer ersten Stufe in 
G-dur in eine sechste Stufe aus H-moU. Diese letztere aber 
stellt sich, wie aus der Folge ersichtlich wird, wieder gar 
als eine sechste Stufe in D-dur heraus : Takt 8 enthalt die 
sechste Stufe, die Takte 9 und 10 die Dominante mit dem 

— -Vorhalt und dessen Auflosung, so dafi endlich im Takt 11 

die Tonika selbst fallig wird. Nun chromatisiert der Autor 
aber gerade den erwarteten Grundton, die Tonika D zu 
Dis. Zwar konnte nun wohl auch dieses Chroma noch 
immer bloB zu einem internen Tonikalisierungsdienst in der 
D-dur-Diatonie selbst verwendet werden (etwa wenn der 
Autor beispielsweise die zweite Stufe und damit einen neuen 
Quintenkreislauf inaugurieren oder bloB eine zweite Kadenz 
bringen woUte), jedoch liegt, da ja von einer D-dur-Tonart 
in der Folge nicht die Rede sein kann, diese Art der Chro- 
matisierung offenbar nicht in der Absicht des Komponisten. 
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Denn, wenn selbst der erwahnte Vierklang Dis, Fis, A, Cis 
noch immerhin als eine chromatisierte erste Stufe in D-dur 
betraclitet werden konnte, so miiBten wir die D-dur-Diatonie 
doch schon bei der nachsten Harmonie unter alien Um- 
standen abbrechen. Kurz, es ist unfruchtbar, das Chroma 
Dis noch zu Gunsten der D-dur-Diatonie aufrechtzuerhalten. 

Als was nun stellt es sich aber in Wirklichkeit dar? 

Wenn wir den weiteren Verlauf der Stufen * betrachten, 
so finden wir, da6 sie eine Kadenz in A-moll vorstellen : 
So lafit sich im Takt 15 unzweifelhaft bereits der Orgelpunkt 
auf der Dominante E vernehmen, iiber dem in den Takten 16 
und 17 eine sechste Stufe (F, A, C), in den Takten 18 und 19 
eine vierte Stufe (D, F, A, C), in den Takten 20 und 21 eine 
zweite Stufe (H, D, F, A) erklingen; dann wird in der zweiten 
Halfte des Taktes 21 die funfte Stufe, bisher eben Tragerin 
des Orgelpunktes, ohne weitere Zuhilfenahme andrer Stufen 
(vgl. § 137), von selbst tonikal, indem sie einfach I — V — I 
gleichsam in wirklichem E-dur bringt, worauf dann im 
letzten (23.) Takt endlich die Tonika beschliefiend erscheint. 
In diesem Sinne nun wurde die Kadenz vom Takt 15 an 
bis zum SchluB allerdings blofi die Folge V — I darstellen, 

— eine, wenn auch immerhin ausreichende , doch gewifi 
nicht vollstandige Erschopfung des moglichen Kadenzinhaltes 

— jedoch ist es gerade diese Kadenz, die uns zugleich auch 
den Sinn der Harmonie Dis, Fis, A, Cis im Takt 11 er- 
schliefien hilft. Denn eben vom Standpunkt der Kadenz 
in A-moll gesehen, lafit sich der erwahnte Vierklang doch 
wohl auch in A-moll denken, und zwar als eine vierte, aller- 
dings chromatisierte Stufe, so dafi nun mit dieser vierten 
Stufe — und erst mit dieser — die Kadenz ihren normalen 
Verlauf: flIV — V — I, der zur Charakterisierung der A-moU- 
Tonart hinreicht, gewonnen hat. 

Somit ist, glaube ich, unwiderleglich der Grenzpunkt 
der Tonarten D-dur und A-moll f estgestellt : es ist das 
zweifellos die Harmonie Dis, Fis, A, Cis im Takt 11. Trotz 
dem Chroma also hat sie zugleich auch als eine vierte Stufe 
in A-moll zu gelten. Daraus ersehen wir, dafi das Chroma 
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niclit nur die lautlose Modulation nun durchaus nicht gestort 
hat, sondern vielmehr, indem es die Tonikalisierungsfunktion 
angetreten, sofort auch schon die neue Tonart aufs starkste 
gefordert hat. 

Es lieBe sich freilich auch eine Ellipse hier annehmen, 
wenn man etwa zur lautlosen Modulation, um die es sich ja 
hier handelt, den Grundton D unbedingt rein, d. i. noch ohne 
Chroma, fiir durchaus erforderlich halt. Viel rascher indes 
kommt man zu demselben Rcsultate, wenn man in der Art 
Chopins nach Mafigabe eben der Bediirfnisse der neuen Dia- 
tonic dem zur Modulation bestimmten Grundton sofort auch 
in einem das Chroma beifiigt. 

Als Eiidresultat dieser Beweisfuhrung ergibt sich somit 
dieLehn-: Es kann eine Modulation zugleich bereits 
chromatische Elemente der neuen Diatonie auf- 
weisen, ohne da6 sie deshalb den Charakter einer andern 
als eben einer blo6 lautlosen Modulation annehmen miifite, 
da das Chroma auch nebenher d. i. mit einem eigenen Grunde, 
der aber bereits der neuen Diatonie gehort, leicht erklart 
werden kann. 



Begriflf dei 
Modulation 
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2. Kapitel 
Modulation durch Chromatik 

§ 177 

Als zweite Modulationsart bezeichnete ich oben die Mo- 
dulation durch Chromatik. 

Die Chromatik ist namlich nicht ausschliefilich an den 
Dienst zu Gunsten der Diatonie gebunden: sie kann viel- 
mehr auch eigene Zwecke verfolgen. So kommt es haufig 
vor, daB sie den chromatischen Kontrast gar nicht mit 
der Absicht setzt, die Diatonie wieder zuriickzubringen, 
sondern um sie vielmehr definitiv zu verlassen. 

Die Absicht des Autors kann freilich nicht schon gleich 
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an Ort und Stelle, wo das Chroma eintritt, erkannt werden. 
Sichere Aufklarung verschafft uns erst der nachfolgende 
Stufengang. Sehen wir hinter dem Chroma die urspriing- 
liche Diatonie, welche vor demselben gewaltet, wieder 
zuriickkehren , so belehrt uns dieser Umstand, da6 die 
Chromatik — wie ich oben auseinandergesetzt habe — nur 
im diatonischen Sinne funktioniert ; ist die Wiederkehr der 
urspriinglichen Diatonie jedoch ausgeblieben , so haben wir 
vom Chroma ab eben die neue Diatonie anzunehmen und 
das Chroma in diesem Fall als Modulationsmittel aufzu- 
fassen. Es wird hierbei das Chroma gleichsam beim Wort 
genommen, d. h. die durch das Chroma veranderte Harmonie 
in ihre aus der modulatorischen Bedeutung geschopften, 
ihr zukommenden Rechte wirklich — und nicht nur schein- 
bar — eingesetzt. 

Wenn also bei einem z. B. in der C-dur-Diatonie ange- 
troffenen Durdreiklang C, E, 6 zwei Chromen Es und Ges 
angebracht werden, so entsteht durch diese Veranderung 
ein verminderter Dreiklang C, Es, Ges mit den durch die 
modulatorische Bedeutung festgelegten Stufenwerten einer 
siebenten in Des-dur und einer zweiten in B-moll. Zwar 
konnte trotz dieser Chromatik noch immer die C-dur-Diatonie 
zuriickkehren, wenn namlich der Autor das Chroma nach dem 
friiher dargestellten Prinzip eben nur zur Starkung der Dia- 
tonie verwendet, jedoch kann es auch geschehen, dafi kraft 
der durch die chromatische Veranderung gewonnenen neuen 
Stufenwerte wirklich von der Des-dur- oder B-moll-Tonart 
Gebrauch gemacht wird. Es gehort dazu nur, dafi eine 
dieser Tonarten selbst auskomponiert oder mindestens in 
Konsequenzen, die nur ihr, nicht mehr aber der urspriing- 
lichen Diatonie zugehoren konnen, fortgesetzt werde. Solcher 
Konsequenzen sind natiirlich vielerlei — und zuweilen im- 
ponderabelster Natur — so z. B. wenn aus der neuen Tonart 
diejenige ihrer Oberquint zur Entwicklung gebracht wiirde 
u. s. w. 

Das ist eben der Fall der sogenannten Modulation 
durch Chromatik. 
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S. Bach, Wohltemperiertes Klavier, Praludium Es-dur. 
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§ 178 

Unterschied Diese chromatische Modulation ist aber durchaus nicht zu 

chromat^chen verwechseln mit jener lautlosen Modulation, bei der — wie 

und der laiit- oben aus Anlafi des Prelude Nr. 2 von Chopin demonstriert 

einem Chroma '^^^de — zufallig auch ein Chroma mit einem eigenen, ganz 

affizierten andern Sinn kombiniert ist. Dort kann eine Modulation durch 

Modulation ^i ,., .. t i j •! j • j 

bnromatik unmoglich angenommen werden, weil dann ja der 
Vierklang Dis, Fis, A, Cis — sofern namlich der Vierklang in 
seiner wirklichen Bedeutung, also gleichsam beim Worte ge- 
nommen wurde — als eine siebente oder zweite Stufe doch 
nach E-dur oder Cis-moU (durch Mischung eventuell auch 
E-moU und Cis-dur) hatte hinfiihren miissen. Chopin nimmt 
aber Dis, wie wir sahen, nicht wirklich als Dis, d. h. als 
Grundton — was allein Voraussetzung einer chroma- 
tischen Modulation ware — , sondern sein Dis enthalt 
zweierlei: Namlich ein D und ein Dis zugleich, wovon das 
erstere (D) die Tonika in D-dur vorstellt, die zunachst laut- 
los in eine vierte aus A-moU umgedeutet wird, das andre 
aber (Dis) bereits ein Chroma des ersteren vorstellt, das aus 
der gleichzeitig in Anwendung gebrachten Tonikalisierung der 
vierten Stufe in der Kadenz der neuen Tonart geschopft wurde. 
So nimmt denn die Modulation durch Chromatik die har- 
monischen Erscheinungen buchstablich fur das, was sie 
nach voUzogenem Chroma modulatorisch nunmehr bedeuten. 
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wjihrend man bei einer lautlosen Modulation, wenn sie ge- 
legentlich mit einem Chroma kombiniert ist, dieses Chroma 
— welches ja aiif Konto eines eigenen Prozesses zu setzen 
ist — erst eben vom Grundton abzuziehen und nur den so 
im Greiste freigelegten Grundton modulatorisch zu be- 
trachten hat. 

3. Kapitel 
Modulation durch Enharmonik 

§ 179 

Was endlich die Modulation durch Enharmonik, die i^^« Weseu dei 
dritte und letzte Art der Modulation anbelangt, so ist vor j^^.^.^ 
allem notig, daran zu erinnern, was ich in § 36 iiber die Enharmonik 
Abbreviation der reinen Quinten und die Temperatur derselben 
ausgefiihrt habe. Mit der Temperatur zog in die Musik ein 
neues Stiick Kunst, eine neue Klinstlichkeit ein, die es mog- 
lich macht, z. B. His und C, Cis und Des u. s. w. gar flir 
identische Tongrofien auszugeben. Wenn nun davon in der 
Wirklichkeit eines Kunstwerkes Gebrauch gemacht wird, so 
haben wir eine enharmonische Verwechslung vor uns. 

Man sollte nun glauben, dafi die Temperatur die Ver- 
schiedenheit jener beiden Tone vollig absorbiert hat — 
denn wozu diente sie sonst? Indessen ist gerade die Modu- 
lation durch Enharmonik am besten dazu geeignet, zu er- 
weisen, wie zwei Tone, an denen die enharmonische Ver- 
wechslung vorgenommen wurde, im Grunde doch noch immer 
zwei ebenso verschiedene Tone bleiben, wie sie es vor der 
Temperierung gewesen. Das erklart sich einfach damit, 
daB nach voUzogener enharmonischer Verwechslung, d. h. 
der neuen harmonischen Erscheinung gemaB, der Tonarten- 
kreis plotzlich ein ganz andrer wird, und zwar ein so ganz 
andrer, daB zwischen den Tonarten der beiden zur enhar- 
monischen Verwechslung gelangenden Tone der Dreikliinge 
keinerlei Zusammenhang besteht. In der Gewinnung so un- 
erwartet neuer Tonarten liegt denn auch die iiberraschende 
Wirkung dieses Modulationsmittels. 
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Man sehe z. B. im Scherzo des Streichquartetts Op. 59 
Nr. 1 von Beethoven folgende Stelle: 
373] Allegretto vivace e scherzando 
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Die enharmonische Verwechslung besteht hier darin, dafi 
der gemafi dem bisherigen Verlauf der Tonarten erwartete 
Dreiklang Ais, Cisis, Eis in B, D, P umgedeutet wurde, welcher 
Dreiklang sodann nach Ges-dur (III — I) zu fiihren in der 
Lage ist, wohin man, ohne Zuhilfenahme der enharmonischen 
Modulation, d. h. bloB mit den Mitteln einer lautlosen oder 
chroraatischen Modulation, von den friiberen Tonarten weg 
mindestens nicbt in so raschem Tempo ^) batte gelangen 
konnen. Die Wirkung einer Modulation durcb Enbarmonik 
ist demnacb eine so drastiscbe und iiberrascbende, dafi sicb 
ibr Gebraucb nur nacb Mafigabe besonderer Stimmungen, 
die eben Uberrascbendes zum Inbalt baben, recbtfertigen 
lafit. „Jedes Modulationsmittel an seinem Platze!" konnte 
man daber als Lebrsatz aufstellen und der Beberzigung 
der Lernenden empfeblen. 

Es mag durcbaus nicbt iiberflussig sein, zu erinnern, 
dafi sicb von einer solcben Modulation durcb Enbarmonik 
sebr deutlicb der Fall unterscbeidet , wo der Autor, blofi 
um einer zu unbequemen Scbreibart (die etwa an zu viel 
if- oder t?-Vorzeicben leiden mtifite) zu entrinnen, zu einer 
bequemeren Scbreibart ubergebt, was ja ebenso wie die Modu- 
lation nur durcb enharmoniscbe Verwecbslung in der Scbreib- 
art erreicbt werden kann. Der Unterscbied beider Falle 
erweist sicb indessen deutlicb in den Tonarten, die nur bei 
der wirklicben Modulation sicb anders gestalten, als der 
bisherige Verlauf es sonst erlauben konnte. 

So notiert z. B. Cbopin in der Polonaise Cis-moll oder im 
Walzer Cis-moll beide Male den Mittelsatz in Des-dur statt in 
Cis-dur, auf welcbe Tonart namlicb die Miscbung binweist. 

Vergegenwartigen wir uns aber z. B. die Marcia funebre 
aus Beetbovens Klaviersonate As-dur, Op. 26, so seben wir 
dort der Ces-dur-Tonart, die im Takt 8 erreicbt wird, 
eine H-moU-Tonart im Takt 9 folgen; konnte man dabei 
allerdings zunacbst blofi an das Bediirfnis der Bequemlicb- 

^) Vergleiche auch in der V. Symphonie von Beethoven, Finale, 
T. 77, wo As fiir das Gis des T. 69 enbarmonisch eintritt, und so 
nacli C-dur zuriickfiihrt. 
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keit denken — denn Ces-moll zu schreiben ware auf die 
Dauer doch zu muhsam — , so uberrascht dann hintennacli 
gleichwohl noch eine voile und selbstandige Konsequenz der 
neuen H-moU-Tonart in der Form der D-dur-Tonart, wohin 
H-moll in den Takten 13 — 16 wirklich moduliert. Es folgt 
daraus, daB bier zugleicb auch eine wirkliche Modulation 
durcb Enbarmonik vorliegt, mag freilich der Ursprung der 
Enharmonik zunachst bloB im Postulat der Schreibart, also 
in einem ganz aufierlichen Moment, gelegen sein. 

Eine solche Verkniipfung beider Gesichtspunkte, des der 
Schreibart und einer wirklichen Modulation, die eben 
auf der neuen Schreibart beruht, ereignet sich in den Kunst- 
werken sehr oft. 

Vergl. z. B. Brahms in seinem F-moU-Klavierquintett, wo 
Cis-moU der zweiten Gedankengruppe fiir Des-moU eintritt, 
selbst aber nur auf Grund einer vorausgegangenen Enharmonie 



gebracht wurde. 



§ 180 



In den Lehrbiichern wird ofter speziell auf die enhar- 



Die vier enhcir- 

monischen Ver- 

weclislungen 

des veiminder' monische Verwcchslung eines oder mehrerer Intervalle gerade 

ten Sept- ^ ^ ^ j)^. 

akkovds des verminderten Septakkordes der siebenten Stufe in Yf-rr 
hingewiesen, welcher Septakkord namlich wegen seiner 
buchstablichen Eindeutigkeit als rasch und sicher funktionie- 
rendes Modulationsmittel empfohlen wird. 

Ein Beispiel moge die vier Verwechslungsmoglichkeiten 
erweisen, wobei jedes Intervall der Reihe nach zum Grund- 
ton eines verminderten Septakkordes gemacht wird. 

Zum Beispiel: 
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Zweites Hauptstuck 
Die Lehre vom Modulieren und Fraludieren 

§ 181 
Mit der hier ojeffebenen Darstelluni^ aller mofflichen Mo- ^^^^^^^ ^^^' ^^i'^- 

.... . herigeu Lehr- 

dulationsmittel ware fur micli eigentlich alles Notwendige methode 
aus der Lehre uber die Modulation auch fiir den praktischen 
Gebrauch erledigt — wenn nicht ein verfehlter Standpunkt 
in der iiblichen musikaliscben Erziehungsmethode mich ver- 
anlassen wurde, noch einiges bloB das praktische Gebiet 
Betreffende hier zu erortern. 

An dieser Stelle pflegen namlich die Theoretiker und 
Musikp'adagogen (in den Lehrbiichern sowohl als in Mono- 
graphien) mit der Modulation die Lehre vom Praludieren zu 
verbinden, indem sie den Schiilern praktische Winke fiir beides 
an die Hand geben. Gegen die Verbindung an sich ware 
nichts einzuwenden, da ja ein Praludium ohne Modulation un- 
denkbar ist. Man sollte aber erwarten, dafi sich die Lehrer 
selbst mindestens dariiber klar sind, dafi Modulieren und Pra- 
ludieren unter alien Umstanden bereits eine freie komposi- 
tionelle Tatigkeit darstellen — welcher Charakter dadurch 
keineswegs verloren gehen soil, dafi nicht ein schon fertiger 
Komponist, sondern ein noch im Lernen begriffener Jiinger 
diese Tatigkeit vornimmt. Dieser Charakter erfordert es aber 
selbstverstandlich, dafi Modulation und Praludium — auch im 
primitivsten Falle eines Lernexempels ! — wirklich alle Merk- 
male einer freien Komposition aufweisen, als welche frei 
erfundenes Motiv, freier und mannigfaltiger Rhythmus, ferner 
die harmonischen, durch System und Mischung, Chromatik 
und Alteration gegebenen Mittel und naturgemafi schliefilich 
auch der freie Stufengang mit der ihm eigentumlichen 
Psychologie zu gelten haben. Man wiirde sich aber gar 
sehr tauschen, wenn man derartiges in diesen Ubungen 
suchen woUte. Ganz in derselben Weise vielmehr, wie die 
Lehrer bei der Verbindung von Stufen statt dem Jiinger einen 
lebendigen, motivischen Inhalt derselben zu vermitteln, ihn 
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bloB die Verbindung von Drei- und Vierklangen, eine Ver- 
bindung also bloB von Schatten, von Begriffen (!) lehren — 
was ich schon in § 90 fF. geriigt habe — , fahren sie 
auch hier noch fort, mit blofi abstrakten Begriffen, mit 
leeren Tonliiilsen gleicbsam zu operieren, hier — und das 
mufi ich doppelt tadeln — in diesem schon fortgeschrittenen 
Stadium, wo es sich doch bereits um einen unbestreitbar 
kompositionellen Fall handelt! Wozu sie allenfalls Recht 
batten, ware nur, dafi sie den Schiiler zu einem Entwurf 
des Stufenganges — gleichviel ob zu Zwecken der Modu- 
lation oder des Praludiums — anleiten, wobei der Entwurf 
des Stufenganges entweder bloB im Kopf behalten oder 
sicherhei^shalber auch zu Papier gebracht warden konnte, 
meinetw ^gen also auch — um aufs Geratewohl ein Beispiel 
aus Jadassohns „Kunst zu modulieren und zu praludieren'' 
(Leipzig 1890, S. 160) herauszugreifen — in folg6nder Form: 
,A:Ig:VII^ C:V I." 

Der Schiiler hiitte dann die Aufgabe, diese als Plan ge- 
gebene Stufenfolge ^) mit einem oder mehreren Motiven zu 
versehen, den Stufen nach MaBgabe der Motive eben ver- 
schiedene Dauer zu verleihen, d. h. einen freien Rhythmus zu 
erzeugen u. s. w., kurz, diese Skizze lebendig auszugestalten. 

Statt dessen, was sehen wir bei Jadassohn? Er gibt 
jeder Stufe gleichmaBig den Wert einer halben Note, setzt 
die Stufen einfach in Drei- resp. Vierklange um (die offen- 
kundigste Tautologie !) : 

3751 
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M Beilaufig bemerkt, ist es in diesem Beispiel durchaus nicht 
notwendig von einer A-dur- und G-moU-Tonart zu sprechen, da alle 
Grundtone ohne weiteres als VI. und tilV. Stufe in C-dur, also in 
jener Tonart, wohin das Ziel geht, aufzufassen moglich ist. 
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und glaubt so schon die Wirkung einer Modulation zu er- 
zielen, wo er doch noch immer bei der unfreien, nur eben 
doppelt geschriebenen Skizze stehen geblieben ist. 

Dieses Verfahren ist meiner Ansicht nach umsomebr zu 
tadeln, als Jadassohn fiir sich vermutlich selir wobl weiB, 
da6 eine Modulation doch noch etwas anders auszusehen 
habe. Es ist aber nicht einzusehen, warum die Modulation 
nicht gleich auch fiir den Schiiler anders, d. h. ausge- 
fuhrter oder mindestens von den ominosen Drei- und Vier- 
klangshiilsen befreit, aussehen soUte. Ich kann mir sehr 
wohl ein Lehrbuch uber dasselbe Thema denken, worin 
Modulationsplane bloB in Worten und Ziffern oder bestenfalls 
in Grundtonen dargestellt sind (die natiirlich im Bafischliissel 
auf ein em System zu notieren waren), und frage daher: 
Mufi denn der Lernende durch die oben gekennzeichnete 
Methode irregefuhrt werden? 

Nachdem diese ein ganzes Buch lang und eine Reihe 
von Monaten hindurch fortgesetzt wurde, kann man es denn 
ernstlich von ihm fordern, da6 er mit ein paar kurzen Worten 
des Theoretikers im letzten Kapitel des Werkes, also ganz 
am Ende der Studien hin, das wahre Wesen der Modulation 
und des Praludierens erfasse? 

§ 182 

Daher meine ich : man unterschatze selbst den Anfanger i^a,s wahi.- 
nicht und halte ihn, wo es bereits zu modulieren und zu zieidleser 
praludieren gilt, unter alien Umstanden dazu an, sofort Aufgabe 
das zu tun, was wirklich zu machen ist. Das erfordert 
der Gegenstand von selbst. Lieber halte man ihm zunachst 
und so lange es eben sein muB, Ungeschicklichkeiten, ja 
grobe Fehler zu gute, als da6 man ihn iiber das wahre 
Wesen der Tatigkeit irrefiihre und die Zeit mit absurder 
Beschaftigung totschlagen lasse. 

Wer weiC, ob nicht ubrigens die Methode des Modu- 
lierens und Praludierens, wie ich sie mir denke, die Phantasie 
des Schiilers flussiger und selbstbewuBter machen konnte, 
und ob dadurch, daB die Methode allgemein und auf jeden 



448 — 



Anf anger angewendet wiirde, es nicht wieder einmal dazu 
kommen konnte, dafi der Kiinstler frei zu improvisieren 
vermag, wie es ja ehedem gewesen. Dafi die Sicherheit 
der kompositorischen Technik durcli diese Methode gewinnen 
miifite, steht mindestens fur mich ganz aufier Zweifel. 

Nicht oline Nutzen diirfte es aber sein, bei der Aus- 
fiihrung von Modulations- oder Praludienplanen — besonders 
in motivischer oder rhythmischer Hinsicht — sich an gute 
Vorbilder zu balten, die nicht selten doch in den Werken 
unsrer Meister, wenn auch hier mit andrer Absicht, zu 
finden sind. Man gestatte, dafi ich hier ein paar solcher 
Beispiele vorfiihre: 
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Piano 



h. Em. Bach^), Fantasia, Es-dur, IV. Sammlung, Anfang. 
Allegro di molto i | i j 
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^) In diesem, wie in dem nachfolgenden Beispiel Ph. Em. Bachs 
habe ich mir erlaubt, in das gemafi dem Prinzip der Fantasia vom 
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Autor ganz frei, ohne Taktstriche entworfene Stiick als Behelf zu 
einer leichteren rhythmischen Auffassung und Wiedergabe einige 
punktierte Taktlinien einzuzeichnen. 
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Piano 



Ph. Em. Bach, Fantasia A-dur (IV. Sammlung), Anfang. 
Allegretto 
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Violoncello 



S. Bach, Suite Es-dur fiir Violoncello allein. 
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Andante 



Mozart, Phantasie D-moU (Koch.-V. Nr. 397). 
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Namen- iind Zitatenregister 

Bach, J, S. 

Matthauspassion ; Fig. 153, 176, 177. 
^Kreuzstab^kantate: S. 406. 
Orgelpraludium C-dur: Fig. 155. 

C-moll: Fig. 147, 154. 
E-moll: Fig. 37, 148, 269, 297. 
Italienisches Konzert: Fig. 233, 285. 
Wohltemperiertes Klavier, Bd. I, Praludium C-moll: 

Fig. 36. 
„ „ Bd. I, Praludium Cis-moll: 

Fig. 258. 
Bd. I, Fuge D-moll: Fig. 46, 
308; S. 404-405. 
„ „ Bd. I, Praludium Es-moU: 

Fig. 35, 286; S. 409. 
^ „ Bd. I, Praludium B-moll: 

Fig. 165, 299. 
y, „ Bd. II, Praludium Es-dur: 

Fig. 371, 372. 
Bd. II, Praludium E-dur: 
Fig. 82. 
„ „ Bd. II, Praludium Fis-moll: 

Fig. 300; S. 406. 
Englische Suite A-dur: Fig. 339, 340, 363, 364. 
Partita C-moll: Fig. 287. 
D-dur: Fig. 38, 81. 
A-moll: Fig. 108, 265. 
B-dur: Fig. 79, 80; S. 310. 
Sonate fiir Violinsolo C-dur: Fig. 151. 
Partita fiir Violinsolo D-moll (Chaconne) : Fig. 150, 298, 324. 

E-dur: Fig. 268. 
Suite fiir Violoncello solo Es-dur: Fig. 378. 
Auch S. 36, 52, 60, 65, 186, 222, 230 fF., 234 ff., 399, 404, 405. 
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Bach^ PL JEnu 

Klavierkonzert A-moll (Manuskript) : Fig. 14. 
Klaviersouate A-dur (Urtextausgabe, 1. Sammlung): 

S. 325. 
f, Fdur (Urtextausgabe, 1. Sammlung): 

Fig. 31; S. 333. 
J, G-dur (Urtextausgabe, 1. Sammlung): 

S. 325. 
„ D-m oil (Urtextausgabe, 3. Sammlung): 

Fig. 15. 
Phantasie Es-dur (Urtextausgabe, 4. Sammlung): Fig. 376. 
„ A-dur (Urtextausgabe, 4. Sammlung): Fig. 377. 

Aucb S. 26, 36, 151 fF., 158, 333, 409. 

Beethoven, L. van, 

Symphonie I: S. 336. 

Ill: Fig. 167, 172, 362; S. 326. 
IV: S. 326. 

V: Fig. 361; S. 326, 432, 443. 
VI: Fig. 263; S. 326, 355. 
, VII: S. 324, 326, 421, 432. 
„ VIII: S. 326, 386. 

IX: S. 39, 229, 310, 326, 329, 337, 355, 381, 421. 
Klavierkonzert G-dur; Fig. 283. 
Es-dur: S. 327 fF. 
Streichquartett Op. 18, Nr. 1: Fig. 351. 

Op. 59, Nr. 1: Fig. 373; S. 326. 
Op. 59, Nr. 2: S. 326. 
Op. 59, Nr. 3: Fig. 359. 
Op. 95: Fig. 273. 
Op. 132: Fig. 54. 
Klaviersonate Op. 2, Nr. 2: Fig. 272. 

Op. 7: Fig. 55, 334; S. 380-381, 397. 

Op.22:Fig. 1. 

Op. 26: S. 443. 

Op. 28: Fig. 357. 

Op. 31, Nr. 1 : Fig. 91, 296. 

Op. 31, Nr. 3: Fig. 29. 

Op. 53: Fig. 6. 

Op. 57: Fig. 99, 100, 252, 264, 350, 356. 

Op. 81a: Fig. 166. 

Op. 90: Fig. 3, 4. 232, 280. 

Op. 101: Fig. 241. 
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Klaviersonate Op. 106: Fig. 90; S. 329, 330, 381. 
Op. 109 : Fig. 260, 346. 
Op. 110: Fig. 3; S. 326. 
Klaviervariationen C-moU: Fig. 106, 107. 

(Diabelli) Op. 120: Fig. 164. 
Audi S. 21, 77 ff., 87, 90, 213, 319 if., 389, 393, 403. 

BeJlermannn, H. 

S. 74. 

Berlioz, IL 

Symphonie fantastique: Fig. 102; S. 148. 

Brahms, J. 

Symphonie I: S. 296, 416. 
II: S.326. 
Ill: Fig. 97; S. 296, 326, 422. 
IV: S.326. 
Streichsextett Op. 18: Fig. 333. 
Streichquartett C-molI Op. 51, Nr. 1 : S. 326. 
Klavierquintett Op. 34: S. 329—330, 444. 
Klavierquartett Op. 25: S. 326. 
Klaviertrio Op. 40: Fig. 11, 291; S. 310. 
Sonate fur Klavier und Klarinette Op. 120, Nr. 1 : Fig. 96. 
Rhapsodie H-moll: Fig. 28, 98. 

G-moU: Fig. 32; S. 337. 
Intermezzo Op. 117, Nr. 2: Fig. 43, 343. 
„Vergangen ist mir Gliick und Heil". Chorlied Op. 02, 

Nr. 7: Fig. 57. 
„Die Miillerin.'* Frauenchor Op. 48, I, Nr. 5: Fig. 59. 
Auch S. 19, 85 fF., 90, 96, 146, 213, 224, 296. 

Bruckner, A. 

Symphonie VII: Fig. 243; S. 422. 
IX: Fig. 331; S. 422. 
Auch S. 422. 

Caccini, G. 

S. 218. 

Cherub ini J L. 

S. 56. 



— 456 — 

Chopin, Fr, 

Ballade Op. 23: Fig. 336, 342. 

Op. 38: Fig. 341. 
Etude Op. 25, Nr. 10: Fig. 72, 73; S. 363. 

„ Op. 25, Nr. 11: Fig. 315. 
Mazurka Op. 17, Nr. 4: Fig. 355. 
Op. 30, Nr. 2: Fig. 325. 
Op. 41, Nr. 1: Fig. 60. 
Op. 56, Nr. 3: Fig. 327, 328, 329, 330. 
Polonaise Op. 26, Nr. 1: Fig. 157, 360; S. 420, 443. 
Praludium Op. 28, Nr. 2: Fig. 281, 370. 
Op. 28, Nr. 4: Fig. 158. 
Op. 28, Nr. 6: Fig. 244, 247, 249, 251, 257; 

S. 318. 
Op. 28, Nr. 15: Fig. 366, 367. 
Op. 28, Nr. 23: Fig. 21. 
Scherzo Op. 31: Fig. 221. 
Audi S. 92, 96, 146, 193, 290, 293, 318, 363, 440. 

Czcrny, K, 

S. 52. 

Fux, J, J. 

S, 72, 74, 182 ff., 199 ff., 234. 

Handel, 6r. Fr» 

Messias: Fig. 305, 310, 368. 

Haliler, H. L, 

„Lustgarten«: Fig. 170, 171. 

Hauptniann, M. 

S. 109, 112. 

Haydn, J. 

Symphonie D-dur (Payne-Ausg. Nr. 9): S. 325. 
Streichquartett Op. 20, Nr. 1 (Es-dur): Fig. 16. 

Op. 20, Nr. 4 (D-dur): S. 325. 

Op. 33, Nr. 1 (H-moll): Fig. 284. 

Op. 50, Nr. 6 (D-dur): S. 325. 

Op. 55, Nr. 1 (A-dur): S. 325. 

Op. 64, Nr. 6 (Es-dur): S. 325. 

Op. 71, Nr. 2 (D-dur): S. 325. 

Op. 74, Nr. 3 (G-moll): Fig. 5. 
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Klaviersonate (Ed. Peters) V, Nr. 1 (Es-dur): Fig. 83; 

S. 325, 381. 
Nr. 2 (E-moll): Fig. 253. 
Nr. 3 (Es-dur): Fig. 17. 
Nr. 4 (G-moll): Fig. 8. 
Nr. 8 (As-dur): Fig. 25; 

S. 325. 
Nr. 24 (B-dur): Fig. 18. 
Nr. 34 (E-dur): Fig. 259; 

S. 318. • 
Auch S. 26, 318. 

Jadassohn, S, 

S. 446. 

Lisd, Fr. 

Klaviersonate H-moll: Fig. 62, 94; S. 409. 
Etude „Ricordanza" : Fig. 345. 

Auch S. 96. 

Marx, A.B. 

S. 393 ff. 

Mendelssohn, F. B. 

Symphonie A-moll: S. 326. 

Streichquintett Op. 18 (A-dur): S. 326, 330. 

Streichquartett Op. 44, Nr. 1 (D-dur): Fig. 9, 266; S. 326. 

Op. 44, Nr. 3 (Es-dur): S. 326. 
Lieder ohne Worte, 1. Heft, Nr. 2: Fig. 10. 

Mozart, W. A, 

Symphonie Es-dur (Koch.-V. Nr. 543): S. 325. 

G-moll (K6ch.-V. Nr. 550): Fig. 224; S. 325. 
C-dur (K6ch.-V. Nr. 551): S. 325. 
Streichquintett C-dur: S. 325. 

G-moll: S. 325. 
Streichquartett C-dur: Fig. 89; S. 325. 
Es-dur: S. 325. 
Gdur: Fig. 87. 
Klaviertrio G-dur (Koch.-V. Nr. 496): Fig. 85. 
Klaviersonate C-dur, Urtextausgabe, Bd. I, Nr. 7: S. 325. 
„ C-dur, Urtextausgabe, Bd. I, Nr. 10 : Fig. 246, 

248, 250; S. 325. 
D-dur, Urtextausgabe, Bd. I, Nr. 6 : Fig. 289. 



— 458 — 

Klaviersonate D-dur, Urtextausgabe, Bd.I, Nr.9: Fig. 306. 

D-dur, Urtextausgabe, Bd. II, Nr. 17 : Fig. 365. 

„ F-dur, Urtextausgabe, Bd. II, Nr. 12: Fig. 7, 

26, 84,- 88. 
„ A-moU, Urtextausgabe, Bd. I, Nr. 8 : Fig. 2, 

267, 271. 
B-dur, Urtextausgabe, Bd. II, Nr. 13: 
Fig. 27, 86. 
Phantasie D-moll: Fig. 379. 

Audi S. 133 fF., 285 ff. 

Peri, J. 

S. 218. 

Bap eau, J. Ph, 

S. 234, 268. 

Eeger, M, 

Fig. 173. 
Auch S. 223. 

Eichter, E. F. 

S. 223 fF., 235. 

Eiemann, H. 

S. 109. 

EimsT^y-Korsakow. 

S. 228. 

Scarlatti, D. 

Klaviersonate C-moU, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 11: 

Fig. 77; S. 105. 

D-dur, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 38: 

Fig. 76, 105. 

„ D-moll, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 1 : 

Fig. 270; S. 314. 

„ F-dur, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 6: 

Fig. 78, 288. 
Auch S. 105. 

Schubert, Fr» 

Oktett: S. 326. 

Streichquintett C-dur: S. 326. 
Streichquartett A-molI: S. 318. 
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Klaviersonate C-moll, Op. posth. : Fig. 92. 

D-dur, Op. 53: Fig. 303. 

Adur, Op. posth.: Fig. 261. 

A-moll, Op. 143 : Fig. 93. 

H-dur, Op. 147: Fig. 369. 
Impromptu G-dur: Fig. 344. 
Deutsche Tauze Op. 33: Fig. 63. 
Landler Op. 67: S. 331. 
,Die Stadt." Lied: Fig. 290. 
,Die Allmacht." Lied: S. 304. 
^Meeresstille." Lied: S. 198. 
Audi S. 96, 299. 

Schumann, R. 

Klaviersonate Fis-moU: Fig. 61. 
G-moll: Fig. 280. 
^Davidsbundlertanze" Op. 6: Fig. 156, 309. 
.Warum?" Op. 12: Fig. 30. 
„Tm wunderschonen Monat Mai." Lied. Op. 48, Nr. 1: 

Fig. 254. 
„Aus meinen Tranen sprieBen." Lied. Op. 48, Nr. 2: 

Fig. 255. 
Auch S. 96, 148. 

Spitta, Ph. 

S. 60, 96. 

Straii/i, Rich. 

„Also sprach Zarathustra" : Fig. 256. 
,Don Quixote" : Fig. 262. 
Auch S. 291 ff., 299 ff. 

Sweelinch, J. P. 

Psalm 1: Fig. 169; S. 219. 

Tschaikowshy, P. 

S. 228. 

Viadana, L. 

S. 218. 

Wagner, R. 

„Rheingold«: Fig. 234, 238; S. 197, 412. 
^Walkiire": Fig. 58; S. 197. 
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„Tristan und Isolde": Fig. 95, 101, 159, 160, 161, 218, 

326, 358; S. 408. 
.Faustouverture": Fig. 227, 229, 230. 
„Siegfriedidyir: S. 421. 

Auch S. 96, 146, 161, 193 if., 200 ff., 222, 272 if., 389. 

Anonyma : 

Gregorianischer Choral: Fig. 138, 139, 140. 
Volkslied: Fig. 137. 



